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ARQUITETURA MODERNA BRASILEIRA 
RELAÇÃO DE PROJETOS E OBRAS 1936/45- TABELA 01-a 


[N | cLasse PROJETO ARQUITETO LOCAL [PRO | con | 


INSTITUTO ANATOMIA PATOLÓGICA: LUIZ NUNES, SATURNINO BRITO | RECIFE 1940 
CASA EDMAR MACHADO PAULO ANTUNES RIBEIRO RIO DE JANEIRO 1936, 
CASA DIRETOR CIA TELEFONES ALCIDES ROCHA MIRANDA OURO PRETO 1940 
CASA CELSO ROCHA MIRANDA * ALCIDES ROCHA MIRANDA PETRÓPOLIS 1943 
CASA ALCIDES ROCHA MIRANDA* ALCIDES ROCHA MIRANDA RIO DE JANEIRO 1942 1943 
CASA FAZENDA SÃO LUÍS ALDARY HENRIQUES TOLEDO E. DO RIO 1940 
CASA VILANOVA ARTIGAS VILANOVA ARTIGAS SÃO PAULO 1949 
CASA ARNSTEIN BERNARD RUDOFSKY SÃO PAULO 1941 
CASA FRONTINI BERNARD RUDOFSKY SÃO PAULO 1940 1941 
CASA DANIELE CALABI DANIELE CALABI SÃO PAULO 1940 1942 
CASA CALABI PERE DANIELE CALABI SÃO PAULO 1941 1943 
CASA MEDICI DANIELE CALABI SÃO PAULO 
CASA BARÃO DE SAAVEDRA: LUCIO COSTA PETRÓPOLIS 1941 1942 
CASA HUNGRIA MACHADO* LUCIO COSTA RIO DE JANEIRO 1941 1942 
CASA PAES DE CARVALHO* LUCIO COSTA ARARUAMA 1943 1944 
CASA OSCAR NIEMEYER OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1942 
CASA CAVALCANTI OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1940 
CASA HENRIQUE TEIXEIRA OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1936, 
CASA HERBERT JOHNSON OSCAR NIEMEYER FORTALEZA 1942 
CASA OSVALD DE ANDRADE OSCAR NIEMEYER PETRÓPOLIS 1938 
CASAM. PASSOS OSCAR NIEMEYER S. PEDRO DO RIO 1939 
CASA PRUDENTE MORAES NETO OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1943 1949 
CASA JUSCELINO KUBITSCHEK OSCAR NIEMEYER BELO HORIZONTE | 1943 
CASA RINO LEVI* RINO LEVI SÃO PAULO 1944 
CASTELO D'ÁGUA LUIZ NUNES OLINDA 1937 1937 
E CASTELO D'ÁGUA OSCAR NIEMEYER RIBEIRÃO LAGES 1939 1941 
27. CASTELO D'ÁGUA CARLOS FREDERICO FERREIRA OLINDA 1937 1942 
28. ESTAÇÃO DE BARCAS* ATILIO CORREA LIMA RIO DE JANEIRO 1940 
29. OBRA DO BERÇO OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1937 
30. TEATRO CULTURA ARTÍSTICA: RINO LEVI SÃO PAULO 1942 1943 
31. CJTO HABITACIONAL VÁRZEA CARMO ATILIO CORREA LIMA RIO DE JANEIRO 1941 1944 
32. CIDADE UNIVERSITÁRIA DO BRASIL CUB | LUCIO COSTA RIO DE JANEIRO 1936, 
38. ESPLANADA DO CASTELO* AFFONSO EDUARDO REIDY RIO DE JANEIRO 1938 
34. BAIRRO JARDIM PAMPULHA OSCAR NIEMEYER BELO HORIZONTE | 1940 1943 
35. CENTRO ATLÉTICO NACIONAL CAN OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1941 
36. CJTO HABITACIONAL REALENGO CARLOS FREDERICO FERREIRA RIO DE JANEIRO 1939 1942 
CAMPUS MEDICINA UFRGS JORGE MOREIRA PORTO ALEGRE 1942 
BAIRRO JARDIM PARQUE GUINLE LUCIO COSTA RIO DE JANEIRO 1943 1953 
| BAR EM PRAÇA PÚBLICA AFFONSO EDUARDO REIDY RIO DE JANEIRO 1939 
| MUSEU UNIVERSITÁRIO CUB LUCIO COSTA RIO DE JANEIRO 1936, 
CLUBE UNIVERSITÁRIO CUB OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1936 
ESTAÇÃO DE HIDROAVIÕES ATILIO CORREA LIMA RIO DE JANEIRO 1940 
| YACHT CLUB FLUMINENSE OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1939 1945 
CASSINO PAMPULHA OSCAR NIEMEYER BELO HORIZONTE | 1940 1942 
| CASA DO BAILE PAMPULHA OSCAR NIEMEYER BELO HORIZONTE | 1940 1942 
| YACHT CLUB PAMPULHA OSCAR NIEMEYER SÃO PAULO 1940 1942 
CAPELA PAMPULHA OSCAR NIEMEYER BELO HORIZONTE | 1944 1946 
| RESTAURANTE DA LAGOA OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1944 
PARQUE PAMPULHA GOLF CLUB OSCAR NIEMEYER BELO HORIZONTE | 1940 
PAMPULHA PARQUE DO LAGO OSCAR NIEMEYER BELO HORIZONTE | 1940 
ESCOLA DE EDUCAÇÃO FÍSICA OSCAR NIEMEYER BELO HORIZONTE | 1941 
TEATRO DAS ARTES OSCAR NIEMEYER BELO HORIZONTE | 1943 


ARQUITETURA MODERNA BRASILEIRA 
RELAÇÃO DE PROJETOS E OBRAS 1936/45- TABELA 01-b 


[IN | cLasse PROJETO ARQUITETO LOCAL [PRO | con | 


58. LBT MMM ROBERTO RIO DE JANEIRO 1937 1939 
54. MATERNIDADE OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1937 
55. ESTHER VITAL BRAZIL SÃO PAULO 1936, 1937 
56. ABI MM ROBERTO RIO DE JANEIRO 1938 
57. PAÇO MUNICIPAL WARCHAVCHIK & ARTIGAS SÃO PAULO 1939 
58. INSTITUTO DOS INDUSTRIÁRIOS MM ROBERTO RIO DE JANEIRO 1939 1946 
59. TAPIR JORGE MOREIRA RIO DE JANEIRO 1939 1941 
60. INSTITUTO RESSEGUROS BRASIL MMM ROBERTO RIO DE JANEIRO 1941 1942 
61. INSTITUTO VITAL BRASIL VITAL BRAZIL NITERÓI 1942 1943 
62. PARQUE GUINLE 1- BRISTOL LUCIO COSTA RIO DE JANEIRO 1943 1947 
63. PARQUE GUINLE 2- NOVA CINTRA LUCIO COSTA RIO DE JANEIIRO 1943 1950 
64. PARQUE GUINLE 3- CALEDÔNIA LUCIO COSTA RIO DE JANEIRO 1943 1952 
65. COLONIA DE FÉRIAS DO IRB MMM ROBERTO RIO DE JANEIRO 1943 1944 
66. SEDES SAPIENTIAE RINO LEVI SÃO PAULO 1940 1942 
67. HOTEL DO PARQUE SÃO CLEMENTE LUCIO COSTA NOVA FRIBURGO 1944 1945 
68. VFRGS 1 MOREIRA & REIDY PORTO ALEGRE 1944 
69. VFRGS 2 AFFONSO EDUARDO REIDY PORTO ALEGRE 1945 
To. TRIBUNA POPULAR OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1945 
n. MESP LUCIO COSTA & EQUIPE RIO DE JANEIRO 1937 1945 
72. INSTITUTO NACIONAL PUERICULTURA OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1937 
73. PREFEITURA AFFONSO EDUARDO REIDY RIO DE JANEIRO 1938 
74. PAVILHÃO-BRASILEIRO LUCIO COSTA, OSCAR NIEMEYER NOVA YORK 1938 1939 
75. OFICINAS PREFEITURA AFFONSO EDUARDO REIDY RIO DE JANEIRO 1939 
76. GRUPO ESCOLAR DO SERRO ALCIDES ROCHA MIRANDA SERRO 1940 
Tr. HOTEL DE OURO PRETO- OSCAR NIEMEYER OURO PRETO 1940 1944 
78. HANGAR SANTOS DUMONT MM ROBERTO RIO DE JANEIRO 1940 1941 
To. HOTEL DE PAMPULHA OSCAR NIEMEYER BELO HORIZONTE | 1940 
80. ESCOLAS VITAL BRAZIL NITERÓI 1941 1942 
81. HOTEL EXCELSIOR & CINE IPIRANGA RINO LEVI SÃO PAULO 1941 1944 
82. HOSPITAL DAS CLINICAS JORGE MOREIRA PORTO ALEGRE 1942 1952 
83. SANATÓRIO CORREAS MOREIRA & LEÃO PETRÓPOLIS 1944 
84. SOTREq- MMM ROBERTO RIO DE JANEIRO 1944 1949 
85. MATERNIDADE USP RINO LEVI SÃO PAULO 1944 
86. FUNDAÇÃO GETULIO VARGAS FGV JORGE MOREIRA RIO DE JANEIRO 1945 
87. HOTEL FRIBURGO OSCAR NIEMEYER NOVA FRIBURGO 1945 
88. SENAI MMM ROBERTO RIO DE JANEIRO 1945 1946 
89. HOPITAL EUFRASIA TEIXEIRA LEITE PAULO ANTUNES RIBEIRO CAMPOS RJ 1936, 
90. MESP+FGV JORGE MOREIRA RIO DE JANEIRO 1945 
91. ESCOLAS CUB LUCIO COSTA RIO DE JANEIRO 1936, 
92. AEROPORTO SANTOS DUMONT MMM ROBERTO RIO DE JANEIRO 1937 1944 
98. COLÉGIO PEDRO Il CARLOS LEÃO RIO DE JANEIRO 1937 
94. PRAÇA ESPLANADA DO CASTELO AFFONSO EDUARDO REIDY RIO DE JANEIRO 1938 
95. ESCOLA PROFISSIONAL OSCAR NIEMEYER BELO HORIZONTE | 1940 
96. LICEU INDUSTRIAL MMM ROBERTO SÃO PAULO 1942 
97. SYDNEY ROSS AFFONSO EDUARDO REIDY RIO DE JANEIRO 1948 
98. PARQUE GUINLE LUCIO COSTA RIO DE JANEIRO 1943 1953 
LARGO DO HOSPITAL CUB AFFONSO EDUARDO REIDY RIO DE JANEIRO 1936, 
100. BRO] NETANTA PRAÇA DA REITORIA CUB LUCIO COSTA RIO DE JANEIRO 1936, 
PRAÇA DO TEATRO CUB LUCIO COSTA RIO DE JANEIRO 1936, 
PRAÇA MUSEU MISSÕES LUCIO COSTA SÃO MIGUEL 1937 1940 
PRAÇA DOS ESTÁDIOS CAN OSCAR NIEMEYER RIO DE JANEIRO 1940 
PRAÇA DO HOSPITAL UFRGS JORGE MOREIRA PORTO ALEGRE 1942 


PRÓLOGO PROLONGADO 
BRAZIL BUILDS 


Em sua memória para o Pavilhão Brasileiro na Feira de Nova York de 
1939, Lucio Costa diz que a curva é o motivo básico do traçado, "dando 
ao conjunto graça e elegância e fazendo com que assim corresponda, em 
linguagem acadêmica, à ordem jônica, e não à dórica, ao contrário do que 
sucede o mais das vezes na arquitetura contemporânea." Para ele, "essa 
quebra de rigidez, esse movimento ordenado que percorre de um extremo 
a outro toda a composição tem mesmo qualquer coisa de barroco- no 
bom sentido da palavra- e representa de certo modo uma ligação com o 
espírito tradicional da arquitetura luso-brasileira." Para a imprensa especi- 
alizada, o edifício, projetado por Lucio e Oscar Niemeyer com a colabora- 
ção de Paul Lester Wiener, é uma boa surpresa. The The Architectural 
Review observa que "a novidade mais pitoresca da Feira é a valiosa 
apresentação dos países sul-americanos". Só o Pavilhão Sueco de Sven 
Markelius recebe mais atenção que o Brasileiro. Apesar das restrições à 
rampa levando ao primeiro andar, este é elogiado pela leveza e graça ge- 
ralmente ausentes em pavilhões do mesmo porte. "O andar térreo intei- 
ramente aberto e a disposição informal dos mostruários em espaços livres 
de divisões fixas dão a todo o edifício um desenho de qualidade sutil tão 
encantador quanto raro." Casabella comenta que tanto o Pavilhão Brasi- 
leiro quanto o Sueco se fazem notar pela ausência de retórica pomposa e 
clareza de expressão estilística. Architectural Forum diz que o plano é 
magnífico e nota que seus autores são discípulos de Le Corbusier, de 
cujas idéias e formas o Pavilhão constitui para o redator um mostruário 
superlativo. Architectural Record aprova o quebra-sol. Para o Magazine of 
Arts, 


O Pavilhão Brasileiro tem uma pureza e um estilo de tirar o fôlego. A fineza 
da fachada sutilmente curva faz os edifícios ordinários da Feira parecerem 
quase brutais, o plano é uma refutação excelente dos dogmas dos dese- 
nhistas de interiores, o arranjo no lote é projetado para produzir o máximo 
de satisfação, as rampa fazem um contraste malévolo com as saídas tipo 
intestino de Norman Bel Geddes no edifício da General Motors e a disposi- 
ção de todo o edifício sobre pilotis é tão boa economia quanto bom proje- 
to. 


No mesmo ano de 1939, na CEuvre Complete 1934-38, Le Corbusier pu- 
blica foto da maquete do projeto para a sede do Ministério de Educação e 
Saúde Pública, em construção na Esplanada do Castelo no Rio de Janei- 
ro, elaborado por Lucio, Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy, Jorge Moreira, 
Carlos Leão e Ernani Vasconcellos. A foto aparece após os desenhos 
ilustrando a proposta de Le Corbusier sobre outro terreno, à beira-mar. O 
texto fala de um projeto anterior feito por equipe de arquitetos brasileiros, 
da vinda do autor ao Rio em 1936- a convite do ministro Gustavo Capa- 
nema- para dar parecer sobre este projeto, da procura por outro terreno 
para situar sua proposta e da constatação da indisponibilidade desse ter- 
reno após sua partida. Uma perspectiva axonométrica sugere que o parti- 
do do projeto em construção é do próprio Le Corbusier e o desenvolvi- 
mento da equipe, só nomeada parcialmente. O mesmo volume contém a 
proposta igualmente malsucedida para a Cidade Universitária do Brasil, 
elaborada na mesma ocasião.? A publicação simultânea em Architettura 
do projeto de Marcello Piacentini e Vittorio Mopurgo com o mesmo pro- 
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grama e para o mesmo local mostra que a influência italiana no Estado 
Novo brasileiro de Getulio Vargas não era desprezível.º A publicação 
imediata da memória do projeto definitivo do MESP pela equipe brasileira 
traz fotos da maquete e questiona sutilmente a autenticidade da axono- 
métrica de Le Corbusier, ao mostrar os desenhos correspondentes ao ris- 
co efetivamente elaborado pelo consultor francês para o terreno do Cas- 
telo, firmados e datados da antevéspera de sua partida. 


Pavilhão e Ministério são as âncoras da exposição sobre a arquitetura 
moderna brasileira planejada pelo MoMA de Nova York desde janeiro de 
1942, antes do Brasil entrar na guerra do lado dos Aliados. É notório que 
considerações extra-disciplinares não são alheias ao fato, a Política da 
Boa Vizinhança de Roosevelt e a própria carência de material para expo- 
sições. A arquitetura moderna tinha sido proscrita na Alemanha e na Rús- 
sia no começo da década. A depressão tinha diminuído o número de em- 
preendimentos imobiliários nos Estados Unidos e Europa, a guerra prati- 
camente paralisara a construção na Europa. 


Entretanto, o interesse na superação do International Style que o próprio 
Museu promovera (1932)º fora estimulado pela mostra Recent works by 
Le Corbusier (1935) e vinha se evidenciando desde a montagem da se- 
ção de arquitetura da exposição sobre Fantastic Art, Dada and Surrealism 
(1936). Os títulos das exposições subsequentes falam por si mesmos: A 
New House by Frank Lloyd Wright on Bear Run, Pennsylvania (1938), The 
Bauhaus: 1919-28 (1938), Architecture and Furniture by Alvar and Aino 
Aalto (1938), Three Centuries of American Architecture (1940), a seção de 
arquitetura colonial mexicana em Twenty Centuries of Mexican Art (1940), 
The Wooden House in America (1940), Stockholm Builds (1940), Frank 
Lloyd Wright, American Architect (1941), Regional Building in America 
(1941), Architecture of Eric Mendelsohn 1914-40 (1942).%0 interesse não 
implica em reavaliar o ecletismo rejeitado pela vanguarda moderna dos 
anos 1920, mas contradiz a idéia duma ruptura radical com o passado. 
Leva a postular que o ecletismo não passa de um hiato aberrante e que a 
arquitetura moderna trata de recuperar a coerência encontrada em todos 
os grandes estilos na história. Latente em Vers une Architecture, é tese 
que Lucio havia desenvolvido explicitamente em Razões da Nova Arqui- 
tetura (1934). 


A idéia de cobrir arquitetura brasileira tanto antiga quanto moderna tem o 
aval de Wiener, professor convidado da Universidade do Brasil além de 
genro de Walter Morgenthau, o Secretário de Tesouro de Roosevelt, as- 
sim como o de Robert C. Smith, Diretor Associado da Fundação Hispâni- 
ca da Biblioteca do Congresso e autoridade em arte luso-brasileira.º O cu- 
rador da mostra é o arquiteto Philip Goodwin, autor do Centro do Setor de 
Alimentação na Feira e co-autor da sede do MoMA. Durante a estadia no 
Brasil para colher material, Goodwin e seu colega George Kidder-Smith 
tem todo o apoio do Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional 
(SPHAN) do Ministério de Educação. Brazil Builds: New and Old 1652- 
1942 abre em janeiro de 1943. O livro correspondente tem texto de Goo- 
dwin antes de cada seção e reprodução das fotos de Kidder-Smith.!º 


São cinquenta os exemplos de arquitetura antiga. Sete dentre eles acom- 
panham os textos introdutórios de Goodwin, incluindo-se aí a Ópera de 
Manaus, iniciada no final do Império e concluída durante a República. A 
Ópera é a única obra eclética ilustrada. Goodwin registra a imponência 
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excessiva do exterior nativo, enquanto "dentro o mais puro Art Nouveau 
floresce como em Bruxelas e Nancy nos 1890". Da Biblioteca Nacional, do 
Teatro Municipal e do Senado levantados na capital federal no início do 
século XX, diz que "talvez seja melhor não falar". Um quarto dos exem- 
plos são neoclássicos e todos de arquitetura civil, três dos quais no texto 
introdutório. São teatros, palácios, casas de chácara e sedes de fazenda, 
do Rio, Pernambuco e Pará. Metade dos exemplos são barrocos, e de ar- 
quitetura religiosa, exceção feita dum chafariz de Ouro Preto. Há igrejas e 
mosteiros de Pernambuco, Bahia, Paraíba, Espírito Santo, Minas Gerais, 
Rio de Janeiro, Pará e Rio Grande do Sul. Curiosamente, uma igreja bai- 
ana tardo-barroca se vê ao lado dum cemitério neoclássico.!! O quarto 
restante de exemplos é chão ou vernacular e popular: fortes, o casario de 
Salvador e Recife, Ouro Preto e Congonhas do Campo, a aldeia de pes- 
cadores perto de Olinda, casas e engenho em estabelecimentos rurais, 
um armazém do Recife e uma casa do século XVIII em Ouro Preto. !2 


É a data de fundação do Mosteiro de São Bento carioca que aparece no 
título, embora um dos fortes baianos na mostra seja quinhentista. O outro 
é seiscentista e ambos dão testemunho da importância dos engenheiros 
militares no país, que operavam como arquitetos civis e podiam formar-se 
aqui em Aulas instaladas a partir de 1690. Pouco mais da metade dos 
exemplos é do século XVIII, pouco menos é do XIX. A exposição abre 
com o Palácio do Itamarati e fecha com a antiga casa de chácara ocupa- 
da pelo Colégio de Nazaré, ambos neoclássicos. As fotos a cores são da 
igreja de São Francisco de Assis (1710) e do Forte Santa Maria (1696), 
ambos em Salvador No primeiro caso, se enfatiza o contraste entre a apa- 
rência exterior "majestosa e séria, a ornamentação subordinada ao rítmico 
conjunto de paredes e janelas "e o interior todo chapeado a ouro, "supre- 
mo exemplo brasileiro do estilo barroco" da época colonial. No segundo 
caso, chama a atenção a rampa exterior, embora o entroncamento seja 
reto e não curvo, como no Pavilhão Brasileiro de Nova York. O número 
expressivo de imagens do casario urbano sublinha uma geometria severa. 


A seção sobre arquitetura moderna abre com o MESP em construção se- 
gundo o projeto definitivo de Lucio, Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy, 
Jorge Moreira, Carlos Leão e Ernani Vasconcellos e fecha com o Pavi- 
lhão. A seleção de quarenta e sete obras inclui uma sequência de realiza- 
ções de Niemeyer, a creche para a Obra do Berço, o Hotel de Ouro Preto, 
as casas Niemeyer e Cavalcanti, além do Cassino, do Yacht Club e da 
Casa do Baile do conjunto de lazer da Pampulha, empreendimento ideali- 
zado pelo prefeito de Belo Horizonte, Juscelino Kubitschek. Os irmãos 
Maurício e Milton Roberto firmam a sede da Associação Brasileira de Im- 
prensa, a sede do Instituto de Industriários e o Hangar do Aeroporto 
Santos Dumont. A Estação de Hidroaviões e a Estação de Barcas são de 
Atílio Correa Lima e equipe. Álvaro Vital Brazil faz o edifício de aparta- 
mentos Esther, a escola primária Raul Vidal e os laboratórios do Instituto 
Vital Brazil. Há um Reservatório d'Água por Luiz Nunes e outro por Carlos 
Frederico Ferreira, junto ao seu Conjunto Habitacional do Realengo com 
2344 unidades, enquadrado na regulamentação definida pelo arquiteto 
Rubens Porto para a atuação das Carteiras Prediais dos Institutos de 
Aposentadorias e Pensões, recomendando para a habitação popular ele- 
mentos do ideário moderno: edificação de conjuntos isolados do tecido 
existente e blocos de quatro pavimentos sem elevador sobre pilotis.'” O 
Instituto de Anatomia Patológica do Recife é de Fernando Saturnino de 
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Britto, como a Recebedoria de Rendas em construção. Rino Levi respon- 
de pelo Instituto de Filosofia Sedes Sapientize, Gregori Warchavchik por 
um edifício de apartamentos e Bernard Rudofsky pelas casas Arnstein e 
Frontini. Mencionam-se no texto o Conjunto Habitacional da Várzea do 
Carmo, de Atílio Correa Lima, e o Teatro de Belo Horizonte, de Niemeyer. 
Ilustram-se os três esquemas feitos para o MESP no Castelo, incluindo o 
esquema não publicado por Le Corbusier e excluindo o apócrifo. Curio- 
samente, uma escola e dois edifícios de apartamentos não trazem indica- 
ção do autor e o Museu das Missões de Lucio se mostra na seção de ar- 
quitetura antiga. Deliberadamente, entre as fotos no texto introdutório da 
seção está a da casa em Ouro Preto, ao lado de pastiche neocolonial 
condenado, e a da vista traseira de casa antiga perto do Rio, enfatizando 
o parecido entre a caixilharia corrida tradicional e a janela horizontal mo- 
derna. 


Dentro da orientação da exposição, a seleção inclui as obras construídas 
mais significativas do período 1938-42. Há quatro obras em São Paulo, 
igual número em Minas Gerais, três em Pernambuco e uma no Rio Gran- 
de do Sul; as demais ficam na capital federal ou seus arredores. O patro- 
nato governamental tem merecido destaque. Contudo, os apartamentos 
da Rua do Lavradio dos Roberto e o edifício Tapir de Jorge Moreira teriam 
sido exemplos mais significativos de empreendimentos privados e o apoio 
da alta burguesia esclarecida teria sido melhor assinalado pelas casas 
Hungria Machado e Saavedra, ambas de Lucio. Os arquitetos se enqua- 
dram em dois grupos. Ex-alunos de Piacentini, Warchavchik é russo de 
origem, Rino Levi, brasileiro, Rudofsky, austríaco vindo da Itália. Os três 
são judeus e radicados em São Paulo. Todos os demais são cariocas e 
educados numa Escola Nacional de Belas Artes, fundada em 1826 à ima- 
gem e semelhança de sua homônima francesa. Niemeyer tem o maior 
número de obras, seguido dos Roberto, Vital Brazil e de Lucio, que pode 
considerar-se consultor do Hotel de Ouro Preto. A falta de identificação de 
arquiteto em quatro casos é lacuna deplorável, como a ausência de plan- 
tas em quase todos. Quase todos atuam como profissionais liberais. As 
exceções são quatro. Lucio é Diretor da Divisão de Estudos e Tomba- 
mento do SPHAN desde 1938. Carlos Leão é assessor do SPHAN até 
1940, quando é nomeado chefe da Carteira Imobiliária do Instituto de 
Aposentadoria e Pensão dos Bancários, coordenando uma equipe técnica 
da qual faz parte Aldary Henrique Toledo. Reidy é chefe da Diretoria de 
Engenharia da Prefeitura do Distrito Federal desde 1932. 


Os projetos exibidos são o Liceu Industrial dos Roberto, a Fazenda São 
Luís, de Aldary Toledo, a casa de Niemeyer para Herbert Johnson, patro- 
no de Frank Lloyd Wright. Os projetos importantes ignorados são muitos, 
a começar pelo projeto de Cidade Universitária desenvolvido por Lucio e 
equipe, pronto em outubro de 1936 e também rejeitado em prol da con- 
tratação de Piacentini. A omissão do plano geral e demais projetos da 
Pampulha é compreensível, mas não a do Instituto Nacional de Puericul- 
tura, da Escola Profissional de Belo Horizonte e do Centro Atlético Nacio- 
nal de Niemeyer. O Colégio Pedro Il de Carlos Leão teria interesse, como 
o Aeroporto Santos Dumont e a sede do Instituto de Resseguros do Brasil 
dos irmãos Roberto. De Reidy não se mencionam a Sede do Departa- 
mento Geral de Transportes e Oficinas e o Palácio da Prefeitura do Dis- 
trito Federal, nem o Plano de Urbanização da Esplanada do Castelo. Te- 
ria sido mais consequente não mostrar projeto algum. 


BUILT IN USA 


Built in USA- since 32, o catálogo da exposição feita pelo MoMA de Nova 
York em 1944 como balanço da arquitetura moderna nos Estados Unidos 
desde a exposição do International Style enseja um paralelo interessante. 
São também quarenta e sete obras selecionadas, das quais cinco de en- 
genharia, pontes e represas. As casas unifamiliares isoladas são um terço 
das demais obras. Além de Fallingwater, a Casa da Cascata, Wright ex- 
põe a casa Winkler-Goetsch, da série usoniana e Taliesin West, sua ca- 
sa-escola. Os emigrados Gropius e Breuer respondem pelas casas Henry 
Chamberlain e James Ford. Philip Johnson é outro nome de destaque, 
com sua casa pátio de Cambridge. Há um único e modesto edifício go- 
vernamental, a prefeitura duma cidade pequena- em que se desculpa a 
simetria do projeto porque os arquitetos ainda não tinham encontrado um 
substituto compreensível para formas tradicionais de monumentalidade. 
Os edifícios de escritórios são três. O PSFS de Howe e Lescaze já tinha 
sido exposto em 1932. O Rockefeller Center entra pela sua popularidade 
e urbanidade, porque o próprio MoMA considera seus edifícios sem dis- 
tinção arquitetônica, eufemismo para dizer que não são arquitetura mo- 
derna no sentido estilístico estrito. O terceiro exemplo é rural, a sede de 
uma companhia de alimentos enlatados. Os edifícios industriais são três e 
incluem o Centro de Pesquisa Metalúrgica do IIT de Mies, emigrado em 
1938. Edifícios em locação urbana são apenas cinco, o PSFS, o Rocke- 
feller Center, o próprio Museu, de Johnson e Edward Durrell Stone, uma 
casa em Manhattan de William Lescaze, uma loja de departamentos e um 
único edifício de apartamentos californianos. Há sete bairros-jardim de 
baixa densidade, como Baldwin Hills Village de Clarence Stein e Channel 
Heights de Neutra, e exemplos de equipamentos para urbanizações simi- 
lares: sete escolas, um centro comercial, um sanatório de tuberculosos, 
uma piscina. Um anfiteatro ao ar livre e o pavilhão de comercialização 
dum viveiro de plantas de Rafael Soriano encerram a lista. 


A comparação com o mostra brasileira fica mais pertinente ainda porque 
só quatro exemplos da mostra americana são posteriores a 1942, três 
bairros-jardim, um dos quais o de Neutra, e uma fábrica de asfalto de 
Kahn e Jacobs, de cobertura parabólica como os hangares de Freyssinet 
em Orly, uma das possíveis referências para a Capela da Pampulha. 
Wright, que tinha sido excluído da mostra anterior e relegado à honra li- 
mitada de precursor da arquitetura moderna européia, retorna agora como 
herói. 

A FASCINANTE LEVEZA DO TRÓPICO 


Brazil Builds tem sucesso maior que esperado, circulando depois em mu- 
seus e galerias nos Estados Unidos, México e Canadá. Uma versão em 
português se exibe no fim do ano no próprio prédio do MESP. Em 1944, 
Niemeyer publica o Álbum da Pampulha, bilingue, com prefácio de Goo- 
dwin e Kubitschek. Brazil Builds se expõe na Embaixada Brasileira em 
Londres, em paralelo à publicação dum número especial da The Archi- 
tectural Review sobre o Brasil e à ocupação efetiva do MESP. A última 
das quatro edições do livro é de 1946. 


As opiniões de Goodwin, Wiener, Smith e Rudofsky delineiam uma inter- 
pretação fundamental do material contemporâneo exposto. Trata-se de 
uma escola de arquitetura moderna que emerge no governo de Getulio 
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Vargas, coincidindo com uma frenética atividade imobiliária que muda a 
cara do Rio e de São Paulo, mas tem antecedentes na década de 1920. É 
influenciada por Le Corbusier, sem desconhecer a produção da Itália e 
Alemanha. A sua grande contribuição está nas inovações destinadas a 
evitar o calor e os reflexos luminosos em superfícies de vidro, por meio de 
quebra-sóis externos de vários tipos, horizontais e verticais, elaborados 
ou simples, móveis ou fixos, tradicionais ou inovativos. Le Corbusier pode 
ter tido a idéia do quebra-sol mas são os brasileiros que a viabilizam, ex- 
plorando habilmente os contrastes de luz e sombra. A tradição de alvena- 
ria latina se transpõe para o concreto armado e se acompanha de pare- 
des azulejadas, revestidas de pedra nativa ou rebocadas e pintadas com 
cores suaves, de muita meia-água e de abundantes espaços intermediá- 
rios entre exterior e interior, varandas, pátios e sacadas, o andar nobre 
elevado sobre um térreo vazado sendo uma constante. Linhas, superfí- 
cies e volumes curvos usadas com propriedade são frequentes. Genero- 
sidade de espaços, abertura de planta, audácia de soluções arquitetôni- 
cas, atmosfera de graça e gentileza são tomadas por verdadeiras refle- 
x6es do caráter brasileiro. Considera-se exemplar a adaptação ao clima, à 
terra, ao povo. Goodwin observa que a produção resenhada se integra ao 
movimento internacional de arquitetura moderna e conclui: 


Primeiro, tem o caráter do próprio país e dos artistas que o lançaram. Se- 
gundo, se ajusta ao clima e aos materiais de que dispõe. Em particular, a 
proteção contra o calor e os reflexos da luz foi corajosamente encarada e 
brilhantemente resolvida. E em terceiro lugar tudo isso acarretou à evolu- 
ção completa do movimento alguns passos no sentido das idéias lançadas 
tanto na Europa como na América na guerra de 14. O Brasil lançou-se nu- 
ma aventurosa mas inevitável corrida. O resto do mundo pode admirar o 
que foi feito até esperar coisas ainda melhores à medida que o tempo pas- 
sar. 


A conexão entre o progresso do país e o da arquitetura é óbvia. Os arti- 
gos de divulgação assinados por Elizabeth Mock enfatizam a similaridade 
entre elementos dessa arquitetura moderna brasileira e traços caracterís- 
ticos da arquitetura colonial. A riqueza e elegância da integração das ar- 
tes no Pavilhão e no Ministério emulam o exemplo de Congonhas do 
Campo. A mesma insistência na fachada é encontrada nas silhuetas au- 
daciosas e nas frentes elaboradamente esculpidas das igrejas barrocas. 


Velho e novo na arquitetura brasileira não são completamente dissimilares, 
porque ambos brilhantemente enfrentaram as demandas únicas de clima e 
geografia e ambas refletem as preferências de vida e as convicções estéti- 
cas que não mudaram em duzentos anos. * 


Para Rudofsky, essa arquitetura moderna brasileira extrai seus estímulos 
de um primitivismo vital comum à toda a orbita do Ocidente, que é privilé- 
gio e não atraso. Dá continuidade à uma evolução que existe na Escandi- 
návia, Europa Central e países do mediterrâneo como a Itália, onde o 
Estado tem a mesma vocação intervencionista. 


Na resenha para o Art Bulletin, Henry-Russell Hitchcock enfatiza uma tra- 
dição brasileira de adaptação a condições locais de modelos franceses 
importados. A melhor pista para o entendimento da situação contemporã- 
nea é dada por edifícios neoclássicos como o Itamarati ou o Teatro Santa 
Isabel, onde a perda de distinção em proporção e precisão de composi- 
ção do original francês se compensa com a cor alegre e dos materiais lo- 
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cais atraentes. Os edifícios modernos brasileiros eram de caráter corbu- 
siano, mas avivado e variado pelo uso de pedras nativas e azulejos. 


Em The Mischievous Analogy, conferência pronunciada na Architectural 
Association de Londres (1941), John Summerson considerara irrelevante 
tanto o desejo britânico de um estilo nacional quanto o de monumentali- 
dade na arquitetura moderna. Dois anos depois, registra quase com in- 
veja as condições de patronato no Brasil e conclui que é o clima a causa 
desse súbito florescimento da arquitetura: um céu brasileiro tenta os ho- 
mens a construir fantasticamente e a fantasia do funcionalismo sucede 
bem a fantasia do barroco. 'º 


Giedion certamente inclui o Brasil em 1944 entre "os países que deman- 
daram da arquitetura moderna museus, teatros, universidades, igrejas ou 
salas de concerto”, forçando-a "a buscar a expressão monumental que fi- 
ca além da satisfação funcional". E acrescenta que, "se ela não se puses- 
se à altura dessa demanda, todo o seu desenvolvimento estaria em peri- 
go mortal de um novo academismo escapista". Não é irrelevante que a 
foto do MESP ilustre a matéria intitulada The need for a new monumenta- 
lity Mais tarde, Giedion vai postular que a arquitetura finlandesa e bra- 
sileira são contribuições regionais a uma concepção arquitetônica univer- 
sal, a finlandesa notável pela descontração, a brasileira por introduzir 
“uma grandeza de linha e forma numa série de fachadas coruscantes e 
projetos de impacto", a Finlândia democrática, o Brasil "constantemente 
ameaçado por revoluções do tipo sul-americano."'ê 


O BALANÇO DE BUILT IN USA 


Ao concluir seu prefácio para Built in USA- since 32, Philip Goodwin cita 
Alfred Barr, o diretor do Departamento de Arquitetura do MoMA. 


A batalha da arquitetura Moderna neste país está ganha, mas há outros 
problemas com os quais o Departamento tem se preocupado. Habitação é 
um deles; outro é a reavaliação do passado americano; e ainda outro o 
desenvolvimento de uma arquitetura a moderna americana da mistura de 
técnicas e materiais tradicionais americanos com as formas de Wright e 
dos europeus. !º 


No ensaio de Elizabeth Mock que segue, a confluência dos idiomas apa- 
rentemente irreconciliáveis de Wright e Le Corbusier é uma das surpresas 
da década. Mies aparece como o mediador entre ambos através do Pavi- 
lhão de Barcelona, que compatibiliza a planta livre de Le Corbusier com a 
afirmação enfática do teto característica de Wright. Os planos rebocados 
da Casa da Cascata aproximavam Wright dos europeus. As experiências 
de Le Corbusier com materiais naturais o aproximavam do americano. Os 
tijolos da casa de Mandrot era a única exceção ao universo basicamente 
monocromático do International Style, a pedra do Pavilhão Suíço e do 
edifício da Porta Molitor se destacavam em Recent work by Le Corbusier 
(1935), que o MoMA havia montado como pano de fundo para a sua visita 
americana. 


Mock faz autocrítica. Na sua definição da arquitetura moderna como !n- 
ternational Style, o MoMA havia colocado demasiada ênfase em volume, 
obtido por planos desmaterializados, ausência de cornijas salientes..?? 
Estes caracterizavam uma fase purista e eram mais válidos como símbo- 
los formais da idealização da máquina e dos interesses dos arquitetos na 
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pintura abstrata que uma afirmação de materiais e construção real. A re- 
jeição duma arquitetura sem narrativa por parte do público era forte. Os 
americanos já sofriam com a hiper-mecanização de suas vidas e não en- 
contravam nada de romântico na tecnologia. Mock pensa que "algum pro- 
cesso de humanização era necessário antes que a nova arquitetura fosse 
aceita de todo coração pelo homem comum, europeu ou americano".?! E 
poderia ter acrescentado que o sucesso no cinema dos Modern Times 
(1936) de Chaplin era prova cabal de suas considerações. 


Segundo Mock, os arquitetos americanos olharam de novo na década de 
1930 para as granjas de pedra e madeira da Pennsylvania, as casas de 
madeira da Nova Inglaterra, as fazendas do Oeste, estimulados talvez por 
Wright e Le Corbusier. Não pelo detalhe pitoresco, mas pelo seu uso di- 
reto do material e sua adaptação sutil à topografia e ao clima. "Aqui esta- 
va encorajamento local para o crescente movimento internacional em di- 
reção a uma arquitetura contemporânea mais amistosa e diferenciada”. A 
paleta de materiais se ampliara para além da abstração do reboco branco 
liso, reaparecendo o gosto pelos materiais naturais e pela diferenciação 
de texturas. A pré-fabricação não se julgava mais uma panacéia. A pas- 
sagem da alvenaria portante à ossatura independente não se associava 
mais à evolução de crustáceo a vertebrado. O concreto armado primeiro e 
logo a madeira compensada tinham validado formas estruturais de super- 
fície ativa, em que a rigidez máxima se obtém ao moldar painéis em for- 
mas curvas. Na década de 1930, o interesse pelas curvas em geral e pe- 
las curvas livres em particular viera de todos os lados. Mock cita Le Cor- 
busier, Lubetkin e Aalto, assinalando que a tendência a formas orgânicas 
tinha afetado as artes plásticas muito antes da arquitetura, visível tanto no 
abstracionismo como no cubismo. O interesse pelas oblíquas era outro 
aspecto da reação à ortogonalidade estrita. Além da obra de Aalto, o Pa- 
vilhão Sueco e o Pavilhão Brasileiro na Feira de Nova York se consideram 
exemplares.? 


Mock diz que "a luta contra a simetria e a compartimentação tinha sido 
ganha, mas que a mais nova convenção da planta aberta, às vezes obtida 
com considerável sacrifício de silêncio e privacidade está sendo perse- 
guida com mais discernimento". 2Se a casa unifamiliar urbana e subur- 
bana em geral é valorizada pela sua flexibilidade, a casa com pátio o é 
pela maior privacidade que propicia. Mock enfatiza igualmente a impor- 
tância do clima como condicionante da arquitetura. Afirma que o exemplo 
brilhante do Brasil no trato com o quebra-sol deve ser seguido. Registra o 
questionamento da falta de integração da arquitetura moderna com o en- 
torno natural ou construído preexistente. Seguindo Giedion e opondo-se a 
Summerson ou Mumford, entende que o desejo de monumentalidade cor- 
responde a uma necessidade legítima de simbolização de idéias e aspira- 
ções da sociedade. 


Uma nação totalitária exige edifícios que expressem a omnipotência do 
Estado e a subordinação completa do indivíduo. Quando a arquitetura mo- 
derna tenta expressar essas coisas ela deixa de ser moderna, porque a 
arquitetura moderna tem suas raízes no conceito de democracia. Hitler 
compreendeu isso desde o começo; Mussolini tentou saltar a contradição, 
com pequeno sucesso. Mas o problema não é tão fácil de descartar. É 
preciso que existam ocasionalmente edifícios que elevam a casualidade da 
vida quotidiana a um plano mais elevado e cerimonioso, edifícios que dê- 


em forma dignificada e coerente à interdependência entre indivíduo e gru- 
po social que é da própria essência da nossa democracia. 


Relembrando a Liga das Nações, o projeto que desencadeou a controvér- 
sia sobre a monumentalidade na arquitetura moderna, Mock argumenta 
que a monumentalidade não precisa ser sinônimo de neoclassicismo 
pomposo e dá como exemplos nesse sentido o Pavilhão Suíço e o MESP, 
notando que a monumentalidade não se obtém apenas com o drama da 
estrutura audaz e a riqueza revelada do material, demanda a completa 
colaboração de arquiteto, escultor, pintor, planejador, paisagista. Ecoando 
a valorização do espaço cívico feita por Sert e Giedion, Mock conclui di- 
zendo que a praça urbana é possibilidade monumental ainda não aborda- 
da em termos modernos. 


CONSOLIDAÇÃO 


No Brasil, a idéia de uma escola e da ausência de uma ruptura entre pas- 
sado e presente era fundamentada teoricamente por Lucio em textos co- 
mo Razões, Documentação Necessária, as memórias de Cidade Univer- 
sitária (1936), do MESP (1936), do Pavilhão (1939), o relatório das Mis- 
sões (1937). Os memorandos de Ouro Preto (1938) insistem em que 
“monumentos antigos autênticos e obras novas genuínas são em essên- 
cia a mesma coisa". As Considerações sobre o Ensino de Arquitetura 
(1945) frisam que "arquitetura é construção concebida com intenção plás- 
tica” e reiteram as formulações da memória da Cidade, onde enunciava 
que na arquitetura moderna "se encontram e completam uma concepção 
orgânica-funcional e uma concepção plástico-ideal da forma arquitetôni- 
ca", uma dinâmica e outra estática.? O discurso do arquiteto Henrique 
Mindlin para os alunos da Escola de Engenharia Mackenzie dizia que 
“numa adaptação profunda à terra e ao meio e dentro da mais completa 
identificação com o espírito da época, os novos arquitetos do Brasil estão 
criando a arquitetura do sol." (1945) 


Entre 1943 e inauguração oficial do MESP no fim de 1945, uma série de 
projetos e obras enriquece o acervo dessa arquitetura moderna brasileira. 
Lucio projeta os edifícios de apartamentos do Parque Guinle, o Hotel do 
Parque São Clemente e a casa Paes de Carvalho, os dois últimos cons- 
truídos perto do Rio. Niemeyer conclui a casa de Juscelino na Pampulha 
e a do industrial Francisco Peixoto em Cataguazes. No Rio, faz projetos 
para a casa Prudente de Moraes Neto, a casa de Charles Ofair, amigo de 
Le Corbusier, o Restaurante e Casa de Barcos da Lagoa Rodrigo de 
Freitas, o Yacht Club Fluminense, os escritórios do diário Tribuna Popular, 
órgão do Partido Comunista, o Hotel de Nova Friburgo. Os Irmãos Ro- 
berto constróem a Colônia de Férias na Tijuca para o IRB e elaboram os 
projetos definitivos do Aeroporto Santos Dumont e de Escola Industrial do 
SENAI, além de estudo para a SOTREg, concessionária dos tratores Ca- 
terpillar. Vital Brasil faz diversos projetos para a Amazônia. Reidy planeja 
o Fábrica Sydney Ross perto do Rio. Jorge Moreira faz uma proposta pa- 
ra o Hospital de Clínicas de Porto Alegre. Em parceria com Carlos Leão, 
Moreira delineia o Sanatório de Tuberculosos Bela Vista em Petrópolis. 
Em parceria com Reidy, Moreira ganha o concurso para a sede da Viação 
Férrea do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre. Reidy se encarrega de 
novo projeto para a mesma companhia, em novo terreno, enquanto Morei- 
ra estuda prédio para a Fundação Getulio Vargas em terreno adjacente 
ao quarteirão do MESP. Rino Levi e Daniele Calabi, outro emigrado italia- 
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no, fazem casas para suas famílias em São Paulo. 


A inauguração do MESP se dá alguns dias antes do fim do Estado Novo, 
com a deposição de Vargas e o consequente afastamento de Capanema 
e Kubitschek. A arquitetura moderna equacionada por Lucio, Niemeyer, 
Reidy, Robertos, Moreira, Leão e companhia não desaparece com a mu- 
dança de regime, lamentadas as mortes de Luiz Nunes (1937) e Atílio 
Correa Lima (1943). Se estava longe de ser preponderante no país, tem 
já espaço de ação garantido na prática e no ensino através das Faculda- 
des de Arquitetura autônomas, integrando os cursos das Belas Artes e da 
Engenharia. As aulas de Arquitetura no Brasil de Paulo Santos na recém- 
criada Faculdade de Arquitetura da Universidade Federal do Rio de Janei- 
ro espalham a idéia de uma floração que desabrocha na Pampulha. 


No governo de Eurico Gaspar Dutra, de 1946 a 1950, o número de proje- 
tos de porte ligados ao Estado diminui. A atividade na Pampulha cessa: a 
Capela se completa mas não é consagrada, o Cassino fecha com a proi- 
bição do jogo, o Golf Club não vai adiante e a construção do Hotel é 
abandonada. O projeto do Teatro Municipal se desfigura. Alternativa ao 
projeto de Moreira para a Fundação Getulio Vargas, o auditório projetado 
por Niemeyer junto ao MESP não vinga. Mas Niemeyer ganha o concurso 
para o campus do Centro Tecnológico da Aeronáutica em São José dos 
Campos e Reidy projeta o Conjunto Habitacional do Pedregulho para fun- 
cionários da Prefeitura do Distrito Federal, ambos parcialmente concluí- 
dos no fim do período. Os Roberto completam a Escola Profissional do 
SENAI e realizam a Escola de Carpintaria Naval do mesmo órgão. Em 
outro âmbito, Jorge Moreira se instala como arquiteto-chefe da Universi- 
dade do Brasil, cujo campus se implanta definitivamente na Ilha do Fun- 
dão. Carlos Leão continua como chefe da Carteira Imobiliária do Instituto 
de Aposentadoria e Pensão dos Bancários, posto que manterá até 1957. 
Apesar de ter conseguido projetar alguns conjuntos habitacionais "impe- 
cáveis pelo correto equacionamento de necessidades e meios, com inva- 
riável fidelidade à linguagem corbusiana, a experiência acabou por frus- 
trar as expectativas dos arquitetos, pois as restrições econômicas prejudi- 
cavam seriamente o trabalho, impedindo que atingisse um nível de quali- 
dade satisfatório."?” 


A clientela privada aumenta. Os Roberto concluem a SOTREgq e o aero- 
porto Santos Dumont, e ambos confirmam as expectativas suscitadas 
pelos projetos. A reputação do escritório aumenta com os edifícios de 
apartamentos em Copacabana e Botafogo e o edifício de escritórios Se- 
guradoras no centro do Rio. Niemeyer faz aí o Banco Boa Vista, no centro 
de São Paulo, o edifício Montreal, na praia o Hotel Regente. O COPAN 
metropolitano e o Hotel Quitandinha na montanha são projetos gigantes- 
cos com o alcance de verdadeiros condensadores sociais. A Fábrica Du- 
chen e o Clube em Diamantina permitem novas pesquisas estruturais. 
Vital Brazil constrói a sede do Banco da Lavoura em Belo Horizonte. Mo- 
reira projeta o edifício de apartamentos Antônio Ceppas na linha do Par- 
que Guinle, onde se ocupam dois dos seis blocos projetados. A casa de 
fim de semana de Carlos Frederico Ferreira, o pavilhão de praia Jorge 
Prado de Warchavchik e a casa Accioly do promissor Francisco Bolonha 
seguem a trilha do Hotel do Parque São Clemente, definitivamente tão pa- 
radigmático como o Parque Guinle. Versátil, Bolonha segue Niemeyer nos 
pavilhões de Araxá. Henrique Mindlin adere ao movimento carioca com a 
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casa Hime e o Hotel Pan América. O concurso do Jockey Club ganho por 
Vital Brazil, atrai projetos significativos, como o de Bolonha. 


Em São Paulo, Rino Levi se destaca com o edifício de apartamentos Pru- 
dência, a Maternidade Universitária, o Hospital do Câncer, a casa de fa- 
zenda Olivo Gomes. O jovem Vilanova Artigas atrai atenção com o edifí- 
cio Louveira, o Terminal Rodoviário de Londrina, a casa do arquiteto e a 
casa Czapski. As novas presenças são Oswaldo Bratke e os italianos 
Giancarlo Palanti e Lina Bardi, mulher do diretor do novo Museu de Arte 
de São Paulo, amigo de Terragni e Le Corbusier, que esboça a moradia 
do casal no novo loteamento do Morumbi em 1949- com um olho na casa 
Farnsworth, a Casa de Vidro exibida por Mies no MoMA em 1946. 


Em A Decade of New Architecture 1937-47, de Giedion retrata o CIAM de 
Bridgewater e procura ilustrar os principais desenvolvimentos do período. 
O Brasil compete em quantidade e qualidade com a Escandinávia (que 
inclui as fábricas de Aalto), a Argentina que faz sua apresentação em so- 
ciedade e os Estados Unidos onde despontam os californianos e a nova 
direção de Mies. Enquanto Le Corbusier corre em faixa própria, como 
sempre. 2 


Material de Brazil Builds acompanha o Auditório do MESP (confundido 
com o Teatro de Belo Horizonte), a VFRGS e o Pedregulho (visto como 
unidade de vizinhança), o Hospital de Clínicas de Moreira, quatro obras 
de Rino Levi (a usina de torrefação, o edifício de escritórios Souza Aranha 
num cruzamento de nível, o hospital), o Hotel de Mindlin e a casa de praia 
Crespi de Warchavchik, que vem após a Villa Mairea de Aalto e a casa 
Kauffman de Neutra. 


O edifício Esther, o apartamentos dos Roberto e o Hotel de Ouro Preto fi- 
cam na mesma seção que os apartamentos portenhos de Hardoy e Kur- 
chan, os de Bonet e as casas projetadas na encosta por Amancio Willi- 
ams, ensaios paralelos em alguns pontos ao brasileiros. A companhia in- 
clui a residência curva de estudantes do Aalto para o MIT precede, sur- 
presa, a Casa do Fascio de Terragni concluída em 1936 e rebatizada de 
clube político. A Unité d'Habitation corbusiana em construção contrasta 
com os Promontory Apartments de Mies. 


O esquema 23 A de Le Corbusier para as Nações Unidas vizinha com o 
MESP. O Pavilhão Brasileiro em Nova York ocupa a folha esquerda de 
página dupla com foto de interior e exterior, a folha direita sendo dedicada 
aos interiores de Aalto para o Pavilhão Finlandês na mesma Feira. A dia- 
gramação enfatiza a correspondência entre as curvas de ambos. A Esta- 
ção de Hidros de Correa Lima e o Pavilhão Sueco de Markelius mostram 
leveza oposta à seriedade do Crematório de Asplund e da capela mortuá- 
ria de Bryggman. Estão o Yacht Club e a Casa do Baile da Pampulha mas 
não o Cassino. Os argentinos impressionam com a Sala de Concertos de 
Williams e o Auditório de Eduardo Catalano. A sala de concerto de Mies 
numa fábrica comparece, como o campus do IIT. 


Números especiais de L'Architecture d'Aujourd"'hui e Architectural Forum 
confirmam o interesse internacional pela arquitetura moderna brasileira. O 
prestígio internacional de Niemeyer se afirma com a participação no pro- 
jeto das Nações Unidas e no projeto para a casa Tremaine na Califórnia.” 
A primeira monografia de Papadaki sobre sua obra sai em 1950. Lucio 
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participa em 1948 de um simpósio sobre a Busca duma Nova Monumen- 
talidade promovido pela The Architectural Review, tendo Hitchcock, Gie- 
dion, Gropius, Alfred Roth e William Holford como companheiros. ** Em 
1952, integrando Comissão com Gropius, Le Corbusier, Markelius e Er- 
nesto Rogers, opina sobre o projeto da sede parisiense da UNESCO, fi- 
nalmente entregue a Nervi, Breuer e Zehrfuss.? 


Getulio volta à presidência pelo voto popular em 1950 e Kubitschek se 
elege governador de Minas. Desejoso de dinamizar a vida cultural da ca- 
pital econômica do país, Ciccilo Matarazzo monta a Bienal de Arte de São 
Paulo tendo por modelo a de Veneza e dá à arquitetura evento próprio. 
Na | Bienal Internacional de Arquitetura em 1951, o júri composto por 
Giedion, Junzo Sakakura, Mario Pani, o brasileiro Eduardo Kneese de 
Mello e Francisco Beck dá o Grande Prêmio Internacional de Arquitetura a 
Le Corbusier, que mostra Marselha, Ronchamp e o Museu do Conheci- 
mento de Amehdabad. Mies manda a Casa Farnsworth (1946-51) recém- 
concluída e os apartamentos de Lake Shore Drive, Philip Johnson a sua 
própria Casa de Vidro (1949). Lucio ganha prêmio pelo Parque Guinle e 
Niemeyer pela fábrica Duchen, Pierluigi Nervi pelo conjunto da obra. 


UMA APRECIAÇÃO CANÔNICA 


A apreciação articulada a partir de Brazil Builds permanecerá canônica 
durante quase uma década. A influência de Le Corbusier é admitida 
abertamente pelos próprios brasileiros, mas por todos considerada catali- 
sadora e não decisiva, mesmo persistindo uma certa confusão quanto à 
autoria do MESP. Giedion observa que Le Corbusier esteve em muitos 
países sem nada provocar a não ser manchetes de jornais ridículas, como 
nos Estados Unidos. Concorda-se que a arquitetura moderna brasileira 
desenvolve elementos e princípios de projeto preconizados por Le Corbu- 
sier com uma leveza peculiar, sem esgotar aí as fontes de inspiração. A 
exploração plástica e pragmática em torno dos elementos de proteção 
solar ilustra o ponto, com seus laços evidentes com uma arquitetura ver- 
nácula e popular. 


Tampouco a conexão com uma arquitetura vernácula erudita se reduz ao 
barroco e ao colonial. Certo, o cartaz de Brazil Builds a descreve como 
uma exposição de Arquitetura Colonial e Moderna, porque a possibilidade 
de analogia com o contexto americano se tornava assim mais direta. Não 
se poderia pretender que o americano médio soubesse que o Brasil havia 
sido Reino Unido com Portugal antes de se tornar Império independente 
com Pedro |, que era também o herdeiro da coroa lusa e Bourbon tanto 
quanto Bragança, do mesmo sangue que os Luíses de França. Mas Brazil 
Builds postula uma correspondência sugestiva entre New and Old na se- 
leção dos exemplos de abertura e fechamento de suas duas seções, e 
esta não privilegia o barroco. Muito ao contrário. A contrapartida do MESP 
monumental é o Palácio do Itamarati, a contrapartida do Pavilhão efêmero 
é a casa de chácara com duas varandas virada em colégio. Sem invalidar 
a polaridade que Lucio havia proposto entre Pavilhão jônico de afinidades 
barrocas e MESP dórico e de afinidades clássicas, numa referência preci- 
sa embora tácita aos dois “conceitos fundamentais” de Wolflin. 


Seja como for, tanto Lucio quanto Brazil Builds sugeriam a possibilidade 
de uma multiplicidade de conexões entre a arquitetura moderna brasileira 
e a história do país, senão da disciplina. As opiniões dos críticos citados 
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também. A analogia com o barroco que seduz Summerson ou Mock não 
atrai nem Hitchcock nem Giedion. A formulação dos últimos acentua, ao 
contrário, a impressão de serenidade e repouso. Entre a contribuição dos 
brasileiros ao movimento contemporâneo, ao lado da generosidade do 
desenho e da construção, da animação das grandes superfícies por es- 
truturas vivas e multiformes e da complementaridade entre arquitetura e 
paisagismo, Giedion destaca "as soluções simples para problemas com- 


plicados sem excluir a organização necessária mas sem ser dominado 
"n 34 


A CONSAGRAÇÃO DA ARQUITETURA MODERNA BRASILEIRA 


Da posse de Getulio Vargas à de Juscelino Kubitschek presidente em 
1955, a arquitetura moderna definida pelos cariocas se difunde e cristaliza 
efetivamente como estilo nacional. O Hotel de Diamantina, a Escola Julia 
Kubitschek e o Colégio de Belo Horizonte exemplificam a obra de baixa 
altura que Niemeyer realiza em Minas no período, em contraste com o 
conjunto Juscelino Kubitschek, a sede do Banco Mineiro da Produção e o 
edifício de apartamentos da Praça da Liberdade. Em São Paulo, a obra 
importante embora incompleta é o Parque de Exposições do Ibirapuera, 
comemorativo do IV Centenário de São Paulo em 1954. O Parque inclui o 
Palácio da Agricultura, isolado, e conjunto formado por Palácio das Artes 
e Auditório não realizado, o Palácio das Indústrias, o Palácio das Nações 
e o Palácio dos Estados, ligados por grande marquise de bordos sinuo- 
sos. O Hospital Sulamérica no Rio pode se aproximar do Palácio da Agri- 
cultura e o projeto do Museu de Arte de Caracas do Palácio das Artes. O 
bloco residencial em Berlim reafirma o prestígio internacional do arquiteto 
e é proposta astuta de organização circulatória que amplia a pesquisa de 
Quitandinha. Réplica às casas de Mies, Johnson e Bardi, concluída em 
1951, a nova casa carioca do arquiteto impressiona, ao lado da casa de 
campo Canavelas. 


Uma das inovações do vocabulário de Niemeyer no período são os pilares 
em V, W, Y que aparecem no pilotis de blocos isolados de dimensões 
avantajadas em comprimento ou altura, com evidentes conotações natu- 
ralistas. Outra é o tratamento parcial ou total do corpo do edifício como 
sucessão de placas horizontais, umas resultando de balanço das lajes, 
outras sustentadas em mãos francesas. O efeito vai de neo- 
expressionista (no Montreal ou no Banco Mineiro da Produção) a biomór- 
fico (na Praça da Liberdade, de perímetro amebóide). O biomorfismo se 
reitera no interior do Palácio das Indústrias, onde gigantesco pilar-árvore 
suporta rampas e a fissura labial anima a planta retangular. Talvez inspi- 
rado pela SOTREg, o edifício, independente dentro da cúpula do Palácio 
das Artes, é um achado compositivo que contrasta a nave de colunas es- 
tática com os recortes em arco dos balanços periféricos que maliciosa- 
mente sugerem tensão e as rampas que recordam a Piscina de Pingúins 
de Lubetkin. O Museu de Caracas é outro volume puro fechado. A pirâmi- 
de invertida que emula as montanhas à volta inclui edifício distinto no inte- 
rior e abertamente discute o crescimento ilimitado que Le Corbusier de- 
fendia como atributo essencial do tipo. 


Os irmãos Roberto concluem os apartamentos Guarabira, Finusia e Dona 
Bárbara e os escritórios Seguradoras e Marquês do Herval. As obras têm 
fachadas facetadas que vibram, através da sucessão em linha quebrada 
de caixilhos de madeira ou de metal fabricados em série e, no caso do úl- 
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timo, do movimento basculante aleatório de painéis dentro de panos ex- 
tensos de perfil segmentado. A morte de Milton em 1953 cessa a pesqui- 
sa. 


Moreira conclui o edifício e a casa Antônio Ceppas e inicia na Universida- 
de o Instituto de Puericultura, o Hospital das Clínicas, a Faculdade de En- 
genharia e a Faculdade de Arquitetura. Reidy conclui os blocos baixos e 
os equipamentos do Pedregulho. O pequeno Teatro de Marechal Hermes 
dissimula o urdimento no teto-borboleta. A fórmula do Pedregulho reapa- 
rece no conjunto da Marquês de São Vicente, na Gávea. O Museu de Ar- 
tes Visuais de São Paulo é encomenda de Ciccilo Matarazzo no terreno 
do Trianon paulista, onde se realizara a | Bienal. Os projetos do Colégio 
Brasil-Paraguay e do Museu de Arte Moderna do Rio especificam um 
exoesqueleto estrutural em concreto deixado aparente, à maneira da 
Unité, o mesmo fazendo Artigas no Estádio do Morumbi. 


Vital Brazil faz novo projeto para a sede do Jockey Club do Rio, descarta- 
do o que lhe dera a vitória no concurso de 1947. Lucio projeta a Maison 
du Brésil para a Cidade Universitária de Paris, a Igreja do Forte de Copa- 
cabana e o altar do Congresso Eucarístico do Rio, desenvolvido por Alci- 
des da Rocha Miranda. Três blocos do Parque Guinle ficam prontos e Lu- 
cio estuda com os Roberto a possibilidade de ocupação de outra encosta 
na área. Enquanto Rino Levi termina a casa Olivo Gomes e continua ex- 
plorando o pátio pergolado numa série de casas. A casa de Bratke no Mo- 
rumbi ilustra obra correta de afinidades miesianas. Delicadas treliças me- 
tálicas sustentam a cobertura na casa Lotta Macedo Soares de Sérgio 
Bernardes. 


A EQUAÇÃO BARROCA 


A concentração na analogia com o barroco se acentua após 1948, asso- 
ciado ao uso crescente da curva por Niemeyer e Reidy, como o indicam 
tanto os projetos de ambos para o concurso do Centro Tecnológico da 
Aeronáutica quanto o Pedregulho em construção do último ou o COPAN e 
o Hotel Quitandinha em desenvolvimento pelo primeiro. 


Lucio contribui para essa nova equação. Para ele, em Razões da Nova 
Arquitetura, Le Corbusier era o Brunelleschi do século XX e personalidade 
em arquitetura não era recomendação. Agora, em réplica ao crítico Geral- 
do Ferraz, compara Niemeyer ao Aleijadinho e diz que "foi o próprio gênio 
nacional que se expressou através da personalidade eleita" dos dois ar- 
tistas. "Ambos encontraram o vocabulário plástico fundamental já pronto,” 
mas fizeram obra em que “os conhecidos elementos e as formas consa- 
gradas se transfiguraram”. ºLucio rejeita o critério simplista que pretende 
ver na arquitetura moderna simples ramo da engenharia e desdenha a 
intenção plástica, afirmando que a obra de Niemeyer dá evidência das ili- 
mitadas possibilidades artísticas propiciadas pelas novas técnicas cons- 
trutivas. No prefácio para The Work of Oscar Niemeyer, Lucio dá uma ou- 
tra nuança à idéia expressa antes. Porque os "valores plásticos da arqui- 
tetura ainda estão em processo de formação”, é preciso "estimular com o 
nosso irrestrito apoio aqueles arquitetos capazes de enriquecer o voca- 
bulário plástico atual." Como Le Corbusier que alia o plástico ao utilitário, 
o trabalho de Niemeyer "pode parecer individualista por não corresponder 
exatamente às condições particulares locais... mas é produtivo e fecundo 
porque representa um passo à frente e revela o que a arquitetura pode si- 
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gnificar para a sociedade do futuro". Ano depois, em Muita construção, 
alguma arquitetura e um milagre, Lucio retrata Niemeyer como primus in- 
ter pares e exalta a sua obra como marca dum rumo novo. Significativa- 
mente, porém, na publicação desse depoimento de um arquiteto carioca 
como Arquitetura Brasileira, as fotos do MESP são precedidas por dese- 
nho do plano para o Rio feito por Le Corbusier em 1929 e pela imagem do 
pórtico da velha Academia Imperial de Belas Artes, de Grandjean de 
Montigny. * 


Tampouco é indiferente ao processo em curso a atenção crescente ao 
barroco mineiro entre pesquisadores do SPHAN ou afins. Em Originalida- 
de da Arte Mineira (1949), Lourival Gomes Machado dá o barroco mineiro 
por diferente dos padrões italianos em que se inspira: 


A mutação faz-se, sobretudo no espírito geral das realizações, nas quais, 
inegavelmente, observamos uma inteira coerência entre os elementos uti- 
litários e os puramente ornamentais, o que faz desaparecer um dos traços 
apontados como centrais do barroco europeu, qual seja o império despóti- 
co do decorativo, único elemento artístico capaz de levar à plena gratuida- 
de, ao virtuosismo, e às principais formas de esplendor. se 


Para ele, na Minas do século XVIII manifesta-se artisticamente, pela pri- 
meira vez, uma autêntica cultura brasileira. Germain Bazin concorda, ba- 
seado nas pesquisas então em curso sobre L'Architecture Religieuse Ba- 
roque au Brésil, publicada em 1956.º%0 momento lembrado é de fausto 
econômico, mas um no qual se postulam por primeira vez aspirações de 
independência e unidade nacionais, no marco de uma cultura urbana es- 
sencialmente mercantil. Como os patriotas americanos de 1776 em que 
se inspiram, os inconfidentes de 1789 protestam contra a ganância da 
metrópole. Reclamam a independência política que corresponde à riqueza 
nativa do ouro e dos diamantes. As conotações da ênfase na conexão 
entre a arquitetura moderna brasileira e o barroco mineiro não são nada 
difíceis de decodificar, particularmente quando aquela se tornava enfim 
hegemônica e fonte de orgulho da nação. Enquanto a idéia de país atra- 
sado se substitui pela de país subdesenvolvido do Terceiro Mundo, a ex- 
pressão cunhada com o início da Guerra Fria em 1947, o compromisso da 
arquitetura com a arrancada para o desenvolvimento toma corpo e se as- 
socia à audácia estrutural. 


Nesse ínterim, o sucesso dos amigos brasileiros incomoda Le Corbusier, 
em particular a fama crescente de Niemeyer, muito mais responsável pelo 
projeto das Nações Unidas do que lhe agradaria. Na CEuvre Complête 
1938-46, Le Corbusier havia republicado o croquis apócrifo do MESP. 
Após uma exposição de arquitetura brasileira em Paris, os comentários 
agressivos de Le Corbusier compelem Lucio a admoestá-lo severamente 
por carta, praticamente o acusando de plagiário pela apropriação indébita 
do partido do MESP. Le Corbusier ensaia uma retratação e a paz se res- 
tabelece. É todavia uma paz incômoda, que comporta a desfiguração por 
Le Corbusier e seu atelier do projeto da Maison du Brésil (1953-59). Afir- 
mação de independência frente ao brutalismo corbusiano, o risco delicado 
se refraseia na linguagem da Unité (1946-52) e Ronchamp (1950-55), le- 
vando Lucio a renegar a autoria da obra construída.*? 


A INTOLERÁVEL LEVEZA DO TRÓPICO 


Os brasileiros não deixam de notar que o sucesso da sua arquitetura mo- 
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derna no país levara à imitação das suas formas em contextos inapropri- 
ados. Em Muita construção, alguma arquitetura e um milagre, Lucio já re- 
clamava dos pingentes do modernismo e o credita em parte ao fato da ar- 
quitetura moderna brasileira ter se desenvolvido à revelia do ensino ofici- 
al. Quando este se rendeu após a guerra, “adotou o regime da liberdade 
desamparado do indispensável esclarecimento, como se a arquitetura 
contemporânea dita moderna fosse mera questão de licença ou de impro- 
visação de capricho pessoal." Fazendo prevalecer nos alunos: 


certa pretensão pueril de auto-suficiência e a tola presunção de que o en- 
sino acadêmico apropriado é dispensável à boa formação profissional. 
Quando o exercício continuado e oportuno da crítica adequada haveria de 
torná-los, senão imunes, ao menos refratários a toda e qualquer atitude le- 
viana e a refrear a adoção de soluções formais impróprias por sua gratui- 
dade fora de propósito ou porque anti-funcionais. * 


Para Mário Pedrosa, crítico de arte respeitado, em conferência parisiense, 
o modismo era irrelevante, o problema bem distinto. Patrocinada inicial- 
mente por uma ditadura, a arquitetura moderna brasileira nascera em 
condições políticas e econômicas anormais. O resultado desse comércio 
era o fausto excessivo do MESP monumental e uma certa gratuidade ex- 
perimental da Pampulha caprichosa, quando as prioridades deveriam ser 
a habitação social e o urbanismo. “Arquitetura da democracia, o Pedre- 
gulho exemplificava o caminho a seguir. Pedrosa, defensor da arte con- 
creta, reitera as qualidades técnicas e plásticas dos elementos de prote- 
ção solar na arquitetura moderna brasileira- e desmerece os painéis figu- 
rativos de azulejos de Candido Portinari no MESP, na Pampulha e no 
próprio Pedregulho. A correlação entre a obra mais recente de Niemeyer 
e o barroco é reiterada, mas a facilidade do arquiteto considerada poten- 
cialmente perigosa, apesar de admitido o vínculo com uma constante 
cultural, senão racial. A ambivalência desaparece em relação a Lucio, aos 
Roberto e a Bolonha, sensíveis à dominante horizontal das velhas cons- 
truções senhoriais, coloniais e imperiais. E a qualidade de Burle Marx se 
põe acima de qualquer suspeita.*º Incidentalmente, Pedrosa era trotskista 
e Niemeyer e Portinari filiados ao Partido Comunista Brasileiro, de linha 
stalinista, que ficara na legalidade entre a deposição de Vargas e o início 
da Guerra Fria. 


Pedrosa dera a deixa, e é contra os ícones mais celebrados da arquitetu- 
ra moderna brasileira que barroco vai se usar na acepção antiga de bizar- 
ro. Leveza se torna sinônimo de leviandade. O primeiro ataque ocorre du- 
rante a Il Bienal de Arquitetura de São Paulo (1953). Max Bill tinha ganho 
o prêmio de escultura da | Bienal com o apoio de Pedrosa, membro do 
juri. Voltando ao Brasil como membro do júri da Bienal de Arquitetura, Bill 
destrata o Ministério e a Pampulha, com a cumplicidade não desinteres- 
sada de Lina Bardi e dos concretistas. Entre mortos e feridos salva-se 
apenas o Pedregulho porque é exemplo de “consciência social”. Pedro- 
sa bota lenha na fogueira cnamando de aborto o edifício Califórnia que 
Niemeyer vinha de completar em São Paulo. Bill repete as acusações de 
irresponsabilidade, hedonismo, frivolidade e irrelevância no Report on 
Brazil encomendado pela The Architectural Review, na companhia de 
Gropius, Ernesto Rogers, Hiroshi Ohye e Peter Craymer, jovem arquiteto 
inglês que havia trabalhado no país.*º Seguem-se as farpas de Bruno Ze- 
vi e seus organicistas. Niemeyer é chamado por Gropius de “nossa ave 
do paraíso” e sua nova casa carioca é um alvo de crítica predileto. Mies, 
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que vem ao Brasil em 1958, em função do projeto do Consulado Ameri- 
cano de São Paulo e da sua sala especial na Bienal de 1959, não deixa 
de observar que é bonita, mas irrepetível.'º 


Para não deixar dúvidas, Luis Saía se queixa dum novo “academismo”. 


As cartas do atual baralhão são poucas e fáceis, eficientes e rendosas: 
meia dúzia de soluções formais e algumas palavras de poder mágico: bri- 
se-soleil, colunas em V, pilotis, amebas, panos contínuos de vidro, moder- 
no, funcional etc. 


Liderada por Demétrio Ribeiro, a ala gaúcha do Partido Comunista defen- 
de uma arquitetura que pudesse ser "compreendida pelas massas". 


O clima hostil se adivinha pelo tom do segundo livro de Papadaki sobre 
Niemeyer, Oscar Niemeyer- Work in Progress, onde o autor do livro e o 
autor das obras apontam a superficialidade das críticas. Para Papadaki, é 
a exuberância lírica brasileira que incomoda os primeiro mundistas repri- 
midos e carentes de imaginação, incapazes de aceitar a emulação mo- 
derna de um Guarino Guarini. Niemeyer reconhece as desigualdades so- 
ciais mas tacha de ingênua a idéia de poder eliminá-las a partir da arqui- 
tetura. Coloca-se como arquiteto realista e criativo que trabalha com o 
material e a mão-de-obra disponíveis.” Quando Giedion prefacia Modern 
Architecture in Brazil, que Mindlin apresenta como uma continuação de 
Brazil Builds, não resiste a observar que "há alguma coisa irracional no 
surgimento da arquitetura moderna brasileira". E Mindlin se vê obrigado a 
lamentar a falta de habitações populares, hospitais, escolas, urbanismo 
de sentido social. O ato de contrição ritual esquece a ação limitada mas 
real desde o Estado Novo nesse sentido, que não se conforma aos pa- 
drões visuais ou técnicos que a arquitetura moderna estipula, mesmo 
quando programaticamente consequente. Em An Outline of European Ar- 
chitecture, Pevsner vê o Brasil como "o país onde o fascínio e os perigos 
da irresponsabilidade se manifestam mais densamente"- talvez porque só 
“aderira às novas concepções depois de 1930-5" (portanto depois do críti- 
co ter concluído seu Pioneers of Modern Design) e tinha "grande tradição 
do mais arrojado e exuberante barroco setecentista". Pevsner reconhece 
que o barroco colonial ibero-americano não depende das metrópoles no 
século XVIll e "sua qualidade estética não é forçosamente provinciana. A 
insólita exuberância, a multidão de pormenores é parte e parcela do bar- 
roco ibérico "e seria "legítimo ilustrá-lo a partir de exemplos mexicanos ou 
brasileiros". Mas a equação barroca lhe serve de trampolim para afirmar 
que "se encontram no Brasil as estruturas mais fabulosas de hoje em dia 
e também as mais frívolas", a Pampulha e Pedregulho. Ao mesmo tempo 
que lhe permite atribuir o irracionalismo de Le Corbusier após Ronchamp 
ao impacto da visita ao país. 


Os livros de Papadaki, Mindlin e Pevsner aparecem em 1956, quando 
Lucio realiza três trabalhos de fôlego no Rio, a sede do Jockey Club do 
Rio, a sede do Banco Aliança e o agenciamento da encosta da Igreja do 
Outeiro da Glória. Além de elaborar o risco que lhe dá a vitória, ano se- 
guinte, no concurso do Plano-Piloto de Brasília. O fato lhe dá oportunida- 
de de trabalhar novamente com Niemeyer, agora arquiteto chefe às voltas 
com os palácios da nova capital. No Depoimento de 1958 para a revista 
Módulo, Niemeyer faz ostensivamente autocrítica, por ter sucumbido a 
“uma tendência excessiva para a originalidade" no passado, que teria 


17 


prejudicado em alguns casos "a simplicidade das construções e o sentido 
de lógica e economia que muitas reclamavam." Proclama ter ingressado 
em etapa nova de "concisão e pureza" a partir do Museu de Caracas, 
passando a se interessar por: 


soluções compactas, simples e geométricas: os problemas de hierarquia e 
caráter arquitetônico; as conveniências de unidade e harmonia entre os 
edifícios e, ainda, que estes não mais se exprimam por seus elementos 
secundários, mas pela própria estrutura, devidamente integrada na con- 
cepção plástica original. 


No mesmo número se anuncia a inauguração do MAM de Reidy e se pu- 
blica o projeto de outro edifício do mesmo arquiteto, a sede em aço do 
Montepio de Servidores Municipais no centro do Rio. 


Mas cabe não supervalorizar a negatividade da crítica. No prefácio men- 
cionado, abordando o desenvolvimento da arquitetura brasileira após 
1950, Giedion elogia um nível de realização que se mantém, a coragem 
de desenvolver linhas nítidas no exterior das construções, a reelaboração 
do tratamento tradicional das superfícies planas via painéis vazados, 
azulejos, quebra-sóis, e, novidade, a resolução dos problemas de espaço 
interno e de articulação de volumes. O Parque Guinle, o Pedregulho, o 
Centro Técnico da Aeronáutica e o Ibirapuera são especialmente desta- 
cados. As apreciações de Hitchcock em Latin American Architecture since 
1945 são ponderadas. A arquitetura latino-americana está em pé de 
igualdade com a norte-americana em quantidade e qualidade, a arquitetu- 
ra brasileira mantém sua liderança dentro da latino-americana embora a 
qualidade dos acabamentos deixe a desejar. Hitchcock distingue entre a 
arquitetura de Rio e São Paulo e fala de uma escola carioca ao invés de 
uma arquitetura moderna brasileira no sentido original do termo. Descreve 
um esforço coletivo de constituição de vocabulário e a convicção igual- 
mente coletiva da natureza artística da empresa arquitetônica. Colocando 
alguns parênteses no débito brasileiro com Le Corbusier, Hitchcock men- 
ciona a sensibilidade italiana do trabalho de Lucio no Parque Guinle e dos 
Roberto no aeroporto Santos Dumont, a fineza de Moreira, a contenção 
nas realizações dos novos valores Oswaldo Bratke e Sérgio Bernardes, 
coincidindo parcialmente com Pedrosa.” 


Apesar de tudo, Pevsner considera a visita ao Brasil obrigatória para co- 
nhecer a arquitetura do século. Sua atração por Niemeyer é indisfarçável. 


Mais ou menos a partir de 1938 ocorreu uma mudança de estilo arquite- 
tônico... que repentinamente ganhou um tremendo vigor, quando o jovem 
Oscar Niemeyer começou a trabalhar no Brasil em 1942-43. Seus edifícios 
são os primeiros que decididamente já não mais pertencem ao chamado 
International Style, e são edifícios que possuem força e não pouca origina- 
lidade, mas são decididamente anti-racionais.? 


Parágrafos depois de ter elogiado a atitude latino-americano de aproveitar 
como pretexto plástico a proteção contra o sol, a peroração contra o irra- 
cionalismo parece não convencer de todo nem o próprio autor. Publicando 
Solar Control and Shading Devices (1957), Aladar e Victor Olgyay mos- 
tram que o tema da proteção solar ainda interessava. Um quarto dos 
exemplos são brasileiros e, além disso, pioneiros. Num universo de se- 
tenta e um, que abarca Le Corbusier, Aalto, Neutra, Sert, Belluschi, Ru- 
dolph e onde os demais representantes do Terceiro Mundo são a Argenti- 
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na e o Panamá, cada um com uma obra de arquiteto nativo. * A influên- 
cia brasileira na Venezuela persiste. Após Niemeyer e o seu Museu, Rino 
Levi projeta o Centro Profesional La Parábola e Burle Marx faz o imenso 
Parque del Este em Caracas, pressagiando o Parque do Flamengo feito 
com Reidy no Rio. “Os prêmios da Bienal de Arquitetura de São Paulo 
não perdem o atrativo. 


Brasília tem detratores e defensores. Sybil Moholy-Nagy acusa a nova 
capital do país de ser um "monumento autocrático". * Reyner Banham diz 
que Chandigarh faz Brasília parecer banal, mas ultimamente Lucio é 
quem tem razão, pois a cidade está planejada "em termos que seriam ge- 
nerosos mesmo numa comunidade com dois Cadillacs em cada garagem, 
ao invés duma parada de ônibus em cada superquadra". Enquanto a Tor- 
re da Televisão e a Estação Rodoviária celebram a vida moderna. Ed- 
mund Bacon tem a honestidade intelectual de publicar em Design of Cities 
duas críticas sobre Brasília, a escrita antes e a escrita depois de visitar a 
cidade, aquela negativa, a outra evidenciando a surpresa causada pela 
incorporação do céu nublado à composição do Eixo Monumental.” 


BRUAND E A INTERPRETAÇÃO CANÔNICA EMENDADA 


Entretanto, depois de tanta controvérsia, a interpretação canônica acaba 
por emendar-se desde o exterior. A arquitetura moderna brasileira per- 
siste como "transformação do vocabulário e da sintaxe puristas numa ex- 
pressão nativa altamente sensual," mas esta "ecoa em sua exuberância 
plástica só o barroco colonial do século XVIII"- e já "contém em si os ger- 
mes de um decadente formalismo", cujo epíteto é Brasília..* A fórmula é 
de Frampton em 1980, mas expressa a opinião que se firma internacio- 
nalmente nos meados de 1960, quando os militares tomam o poder e im- 
plantam uma ditadura de direita no país. Em 1970, a tese de doutorado de 
Yves Bruand vai tentar reverter a fórmula, frisando a idéia duma diversi- 
dade na unidade que remonta a Brazil Builds e dando a Brasília estatuto 
de apoteose. Publicada só em português e em 1981, não consegue con- 
vencer de todo nem os próprios brasileiros.” 


Bruand faz um primeiro levantamento sistemático das obras da arquitetu- 
ra brasileira no período que vai do MESP até a consolidação de Brasília 
com os militares. A análise do material levantado substancia uma periodi- 
zação em três fases. A cristalização duma arquitetura moderna brasileira 
se dá de 1936 a 1945, inaugurada pela visita de Le Corbusier e concluída 
com a inauguração do Ministério. As poéticas individuais se diversificam a 
seguir, como sugere a esquematização de Pedrosa, mas numa década 
dominada pela figura de Niemeyer. A diversificação se acentua de 1955 a 
1965. As experiências da primeira fase culminam na Brasília de Lucio e 
Niemeyer, enquanto um movimento brutalista vinga em São Paulo sob a 
liderança de Vilanova Artigas. Certamente, a idéia de Brasília como fecho 
de um ciclo faz sentido: independente de ser apoteose ou ocaso, Brasília 
não é mais representativa de escola coesa, quanto mais não seja porque 
Reidy, Marcelo Roberto (ambos falecidos em 1964), Moreira, Rino Levi, 
Artigas não são chamados a colaborar, Milton Roberto, Correa Lima e 
Luiz Nunes não estão mais vivos, Leão se retirou da arquitetura, Vital 
Brazil se esgotou como antes Warchavchik, as caixas de vidro miesianas 
começam a aparecer nos endereços comerciais prestigiosos do Rio e de 
São Paulo. Que Bruand registra. E se ocultam atrás de peristilos mais ou 
menos exóticos nos palácios da nova capital. Passando desapercebidas. 
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Como em Brazil Builds, Bruand despreza o ecletismo, embora lhe conce- 
da um capítulo próprio introdutório. Como em Brazil Builds, o intento de 
compreensão do fenômeno é realmente sério e faz quase esquecer a 
predisposição a supervalorizar a contribuição de Le Corbusier. Contudo, 
escrito a partir da oposição então em voga entre racionalismo e organi- 
cismo, Arquitetura Contemporânea no Brasil não amplia ou aprofunda a 
interpretação delimitada por Brazil Builds. A caracterização da arquitetura 
moderna brasileira continua impressionista em qualquer dos períodos. A 
idéia dum milagre permanece inconteste, duma "floração natural" fecun- 
dada por Le Corbusier. A exposição da queda num ecletismo medíocre é 
apenas um modo de exaltar a redenção modernista, que recupera as gló- 
rias passadas que Brazil Builds exibia. 


DOIS PONTOS ESSENCIAIS E ALGUMAS PISTAS 


Apesar do interesse duma nova geração pelo seu passado a partir de 
meados dos 1980 e de uma série de trabalhos relevantes, documentais 
ou interpretativos,* a arquitetura moderna brasileira permanece em pon- 
tos essenciais um território a reconhecer. Um exemplo é suficiente. A edi- 
ção da Architecture d” Aujourd"hui sobre o Brasil, de 1947, publica um 
plano esquemático do Lago da Pampulha, em cujas margens se localizam 
Cassino, late Clube, Casa do Baile, Capela, Trapiche-Pavilhão saindo do 
muro da represa, Hotel, avenida de acesso indicando como direções 
opostas Belo Horizonte e o aeródromo de Lagoa Santa. A edição inclui 
fotos do Cassino, late Clube, Casa do Baile e Trapiche-Pavilhão, da casa 
Kubitschek, além de plantas e perspectivas dos projetos do Hotel e do 
Golfe Club; a Capela tinha sido fotografada em 1946. O mesmo plano se 
reproduz dez anos depois em Modem Architecture in Brazil, sem o Hotel e 
com o Trapiche-Pavilhão traduzido como pier.”! Stamo Papadaki e 
Bruand repetem Mindlin, aquele sem indicação de direção na avenida, o 
pier virando paredão na versão em português. ? Em Oscar Niemeyer and 
the architecture of Brazil, de 1994, David Underwood omite a própria le- 
genda.* Frampton baseia no plano sua descrição em Modern Architectu- 
re 1920-45.º Ora, na melhor hipótese, esse plano é uma deformação do 
contorno do lago que, além de rotada em relação à orientação solar, 
confunde a direção Lagoa Santa da avenida de acesso com o aeroporto 
ao lado da represa e não localiza a casa Kubitschek nem o Golf Club. 


Um dos pontos essenciais é a articulação dessa arquitetura com o con- 
texto nacional e internacional em que emerge, e um dos aspectos dessa 
articulação é o disciplinar. Já em 1986, uma releitura dos ensaios e das 
memórias de Lucio evidenciava a referência contínua às noções de com- 
posição e de caráter. Razões apresenta tacitamente os cinco pontos cor- 
busianos como proposta compositiva. Na memória do MESP, a opção pelo 
quebra-sol se justifica para evitar o aspecto vulgar de edifício de aparta- 
mentos. Na memória da Cidade Universitária, a arquitetura moderna se diz 
internacional porque baseada em técnica que não conhece fronteiras, mas 
capaz de infletir-se para assumir um "caráter local". & Na réplica a Max Bill, 
Lucio observa que cada edifício da Pampulha "foi traduzido arquitetonica- 
mente com o seu caráter próprio inconfundível."º E o próprio Niemeyer 
condena a repetição, que faz com que: 


os edifícios percam o caráter indispensável que suas finalidades e conve- 
niências programáticas deviam exigir. E assim edifícios públicos, escolas, 
teatros, museus, casas, etc. passam a apresentar aspectos idênticos, a 
despeito de seus programas. 
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Ratificando o interesse manifesto no Depoimento supra-citado e discor- 
dando de Mies, que se opõe "à idéia que um edifício específico deva ter 
um caráter individual", mas crê "que deve ter um caráter universal, deter- 
minado pelo problema total que a arquitetura deve lutar para resolver". *” 
O fato sugere a influência persistente duma tradição acadêmica ou, mais 
exatamente, de algumas categorias teóricas desenvolvidas por essa tra- 
dição com valor genérico, isto é, não sujeitas necessariamente a uma 
formulação estilística determinada. Recorda- e parece confirmar- a tese 
de Banham em Theory and Design in the First Machine Age (1960), para 
quem a tradição de instrução acadêmica é uma das causas particulares 
da emergência da arquitetura moderna na década de 1920. Distribuída 
em todo o mundo, a maior parte de sua energia e autoridade derivava da 
École des Beaux-Arts em Paris, da qual Guadet foi o último teórico. Pro- 
fessor de Perret e de Tony Garnier, não deixa de afetar as idéias e a prá- 
tica de Le Corbusier. Banham propõe logo, sem desenvolver o argumen- 
to, que a influência de Le Corbusier foi maior onde a tradição francesa da 
Beaux-Arts foi mais forte. Quando se sabe que Guadet foi livro de cabe- 
ceira de Lucio, a viabilidade potencial do argumento aumenta. * O corolá- 
rio é a necessidade de revisão das relações da arquitetura moderna bra- 
Sileira com o ecletismo que a precede, justamente o período omisso em 
Brazil Builds e menosprezado por Bruand, embora objeto da atenção de 
Lucio e de Paulo Santos nas suas aulas de arquitetura brasileira. 


Nessa perspectiva, é preciso atentar para o tom surpreendentemente am- 
bíguo, senão complacente, com que Lucio retrata o ecletismo em Muita 
construção, alguma arquitetura e um milagre. Lucio o correlaciona à abo- 
lição da escravatura de modo decidido, à deposição de Pedro Ile à pro- 
clamação da República de maneira tácita. Lucio mostra que quando o es- 
cravo sai de cena, a industrialização toma o comando, mesmo que seja 
por controle remoto. Pode-se daí deduzir que, no caso brasileiro, a aboli- 
ção implica uma maior integração ao capitalismo internacional, tanto no 
plano econômico como no cultural. Numa leitura atenta, a abolição apare- 
ce como passo mais decisivo na construção historiográfica do texto que a 
revolução de Vargas em 1930. A abolição está para o ecletismo como o 
neoclássico está para a mudança da corte portuguesa para o Brasil em 
1808, tendo à testa o D. João regente que vai patrocinar a vinda de 
Grandjean de Montigny em particular e da Missão Francesa em geral. As- 
sim, a mudança do barroco para o neoclássico se enquadra no que o au- 
tor chama de "transformações estilísticas de caráter evolutivo, embora por 
vezes radicais". Trata-se de "simples mudança de cenário" de um ato pa- 
ra outro. É a mudança do neoclássico para o eclético que se correlaciona 
com uma segunda modernização verdadeiramente revolucionária, esta 
sim "estréia de peça nova em temporada que inaugura". Sem dúvida, o 
primeiro ato é confuso, é período de transição, já o assinalava Lucio em 
Razões, "e faz lembrar as primeiras tentativas do cinema sonoro- quando 
com a boca já falando, o som ainda corria atrás". Não é queda porém, é 
escada que se sobe, ligando dois patamares, um já exaurido (o neoclás- 
sico de Grandjean), o outro cheio exultante (o moderno segundo Le Cor- 
busier).”? 


A escada pode ser pressuposta larga. Para Lucio, no Brasil ou alhures, a 
arquitetura moderna não é floração natural, muito menos a arquitetura 
moderna segundo Le Corbusier. 
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Os arquitetos brasileiros tornaram-se modernos sem querer, preocupados 
apenas em conciliar a arte e a técnica e dar à generalidade dos homens a 
vida sã, confortável, digna e bela, que, em princípio, a Idade da Máquina 
tecnicamente faculta. 


Descontada a retórica, a palavra operativa é faculta, não impõe. A arqu i- 
tetura moderna é uma alternativa, e a arquitetura moderna segundo Le 
Corbusier uma alternativa dentre ela. O sem querer é relativo, porque a 
arquitetura moderna que resultou dos esforços do pequeno grupo reunido 
num “reduto purista" é uma arquitetura "conscientemente concebida para 
se ajustar e integrar facilmente ao meio. Conquanto se antecipasse ao 
desenvolvimento cultural ambiente”. Ela é dum lado representação de as- 
pirações sociais, de outro desejo de "desvendar um mundo formal ainda 
não revelado"- plausivelmente pelos mestres europeus em geral e Le 
Corbusier em particular. Arquitetura é arte, não se cansa Lucio de repetir. 
Defensor da articulação da arquitetura com as demais artes, organizador 
do Salão de Belas Artes de 1931, a idéia dum vínculo entre a arquitetura 
moderna e a produção modernista brasileira da década anterior não lhe é 
estranha. É outro aspecto da articulação entre a arquitetura moderna bra- 
sileira e seu contexto que cabe aprofundar, porque o intento de afirmação 
de modernidade assente na tradição e de afirmação da identidade nacio- 
nal dentro da civilização ocidental é reconhecidamente herança passada 
e prezada duma década para outra, da literatura, pintura e escultura para 
a arquitetura.” 


Um terceiro aspecto dessa articulação tem a ver com a mudança de cená- 
rio que se dá no Ocidente entre os 1920 e os 30. A oposição modernidade 
internacional contra nacionalismo tradicional está implícita no enquadra- 
mento da arquitetura moderna brasileira num modernismo nacional ou re- 
gional a partir de Brazil Builds. Os textos de historiadores germânicos ou 
anglo-saxões tão diversos quanto Pevsner, Giedion, Hitchcock, Banham, 
Frampton e William Curtis divergem em muitos aspectos, mas uma base 
comum se mantém. Caracterizada pelo despojamento de formas e rejei- 
ção total do ecletismo e do historicismo, a arquitetura moderna é a ex- 
pressão impessoal do espírito da época da máquina. Nasce e floresce 
nos anos 1920 na Holanda, Alemanha e sua área de influência (Áustria, 
Checoslováquia, Suíça), França, Rússia e USA, mas sua vocação se ma- 
nifesta já em 1925 no título da antologia de Gropius, Internationale Archi- 
tektur, institucionalizando-se três anos mais tarde no primeiro dos Con- 
grês Internationaux d"Architecture Moderne. Nos anos 1930 ela chega à 
Escandinávia, Itália, Espanha, Inglaterra e América Latina. Apresentada 
em Nova York como International Style, ela logo depois se humaniza nas 
mãos de Aalto e se tropicaliza nas de Niemeyer. A qualificação de Moder- 
nismo por Nacional pressupõe um processo linear de difusão de centro 
original para periferia receptora e insinua, senão traição à causa, um 
abastardamento: porque a pureza da re-fundação da disciplina parece 
empanar-se pela aliança com a realidade complexa e contraditória, carre- 
gar-se de nostalgia pela pátria idealizada e perder-se forçosamente num 
formalismo derivativo e decadente. 


A crônica de Mock e a opinião de Rudofsky introduzem um mínimo de fis- 
sura nessa trama. Rudofsky lembra o modernismo italiano como antece- 
dente, Mock menciona a rejeição americana da idealização maquinista 
européia. A mudança de cenário a considerar se faz dentro do mesmo ci- 
clo sócio-econômico, mas responde a uma situação de crise que põe em 
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cheque a utopia ingênua da década anterior. Plausivelmente vista com 
maior clareza na periferia (Itália e Finlândia aí inclusas) que no berço da 
nova arquitetura, ao fim menos internacional do que pretendia. Nesses 
termos, o privilégio dentro da depressão e/ou atraso facilita a lucidez e a 
ampliação das fontes duma poética que recusa tanto o pessimismo 
quanto o otimismo exagerados. Demonstrando, no caso brasileiro, que 


entre as deformações para cima do sr. conde de Afonso Celso e o retrato 
de corpo inteiro como de fato somos, mas de ângulo forçado para baixo, 
do sr. Paulo Prado, é igualmente possível colher, quando menos se espe- 
ra, flagrantes despreocupados capazes de revelar-nos como também sa- 
bemos ser.” 


Não desarticulado com o primeiro ponto, o segundo é a natureza da 
transformação da sintaxe corbusiana pela arquitetura moderna brasileira 
nos dez anos de sua primeira eclosão. Dificilmente se pode esperar novi- 
dade no inventário dos seus componentes técnico-construtivos ou ele- 
mentos de arquitetura, nos termos de Guadet. Mas é razoável postular, 
como o faz Summerson, que elementos são menos importantes que a 
maneira como são usados. O uso por Mies da planta livre equacionada 
anteriormente por Le Corbusier não impediu que o Pavilhão de Barcelona 
fosse elevado ao nível de obra-prima. Em arte, ser o primeiro não é tudo. 
Le Corbusier não inventou a estrutura independente nem em aço nem em 
concreto armado, o teto-terraço corriqueiro na arquitetura islâmica e mo- 
çárabe, o pilotis prefigurado na construção palafítica e na mesquita hispã- 
nica, a janela horizontal assimilável à janela corrida íbero-americana co- 
mo aponta Brazil Builds, o pano de vidro encontrado nas lojas de depar- 
tamentos parisiense e nas galerias galegas, a edificação pesando sobre a 
base vazada como no Palácio dos Doges, na Place des Vosges de Paris 
ou qualquer outra construção com arcadas no térreo. Os blocos vazados 
de concreto de 50 x 50 cm usados por Luiz Nunes no Reservatório de 
Água de Olinda foram patenteados em 1930 como combogó. O brise- 
soleil supostamente “patenteado” por Le Corbusier em 1933 não passava 
de rabisco, quer na versão fixa para Argel, quer na basculante para Bar- 
celona. Tratava-se de uma clara apropriação de elementos vernaculares 
de virtudes pragmáticas consagradas. Só vai se elaborar no arranha-céu 
argelino não construído de 1938, já concluída a grelha fixa da ABI e em 
execução a grelha móvel mais sofisticada do Ministério. 


Uma pista pertinente é a da simetria. Em 1934, Lucio afirma que a nova 
arquitetura não se furta às imposições da simetria, no sentido original de 
comensurabilidade. Consequentemente, o MESP tem o pilotis organizado 
como um vazio entre dois cheios que se equilibram. A elevação principal 
do Pavilhão reitera o arranjo no andar superior. Mas em 1945, como visto, 
Mock se desculpa pela mesma num exemplo de Built in USA antes de 
proclamar sua eliminação. Três anos depois, no simpósio da The Archi- 
tectural Review, Lucio frisa que a monumentalidade se atinge quando 
"obras integralmente funcionais respondem ao propósito mais alto as 
animando e se expressam em termos plásticos apropriados, adquirindo 
como resultado de sua simetria e proporção, uma graça nobre e dignifica- 
da. Inconscientemente.” 


A simetria se enquadra convencionalmente no campo dos princípios e es- 
quemas de composição arquitetônica, refutada por toda a vanguarda eu- 
ropéia, salvo Le Corbusier, uma vez e outra admitindo que planta e fa- 
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chada livres são estratégias compositivas. Protestos à parte, ninguém 
mais duvida da existência duma composição moderna que tem já balizas 
importantes. Banham a chama de elementar, Colin Rowe de periférica e 
Kenneth Frampton, examinando a villa de Garches, diz que era significati- 
va por sua resolução dum problema que tinha sido postulado primeiro por 
Loos: como combinar o conforto e a informalidade da planta pitoresca 
com as asperezas da forma geométrica, senão neoclássica.? A compara- 
ção do uso da planta e fachada livres por Le Corbusier e pelos brasileiros 
não pode ser menos que esclarecedora. Na mesma linha se enquadra o 
exame comparativo das atitudes de ambos quanto à elevação tripartida, 
corolário imediato da combinação das prescrições de pilotis e teto-terraço 
que remete à preocupação com a gradação do edifício em altura notada 
por Colquhoun. 


Ao lado do aspecto compositivo, questões de motivação e significado são 
igualmente relevantes. O aspecto do caráter requer atenção. Banham e 
Frampton não o abordam, Rowe o deixa de lado. Mas Donald Drew 
Egbert sugere que o International Style é um intento consciente de ex- 
pressão de utilidade e economia como aspectos maiores do caráter, na 
trilha de Durand. ” Alan Colquhoun comenta que, do Palácio da Liga das 
Nações ao Palácio dos Sovietes, os grands travaux de Le Corbusier são 
animados pelo desejo de exprimir um caráter apropriado. * Egbert asso- 
cia caráter a um traço de abrangência geral, afim à universalidade busca- 
da por Mies ou mesmo à leveza associada à arquitetura moderna brasilei- 
ra. Colquhoun refere-se à expressão de diversidade de programa e situa- 
ção, na mesma acepção com que Lucio defende a Pampulha de Nie- 
meyer e o próprio Niemeyer faz sua reivindicação. Enquanto a polaridade 
que Lucio estabelece entre Ministério dórico de conotações neoclássicas 
e Pavilhão jônico de conotações barrocas parece ocupar uma posição in- 
termediária entre esses pólos. Como a polaridade estabelecida entre a 
estrutura reticulada e a estrutura abobada na Pampulha. As pistas são 
instigantes. Não eliminam necessariamente a idéia dum modernismo na- 
cional, mas certamente suscitam questões que a transcendem. Por outro 
lado, admitida a preocupação brasileira com a expressão de afirmação de 
modernidade assente na tradição e de afirmação da identidade nacional 
dentro da civilização ocidental, cabe pelo menos perguntar-se se as es- 
tratégias projetuais envolvidas se resumem à curva e ao muxarabi rein- 
terpretados e não constituem mais do que manifestação do gênio nativo. 


UMA QUESTÃO DE MÉTODO 


As precisões buscadas requerem aprofundar o conhecimento da produ- 
ção moderna brasileira do período 1936-45. Não parece despropositado 
pensar que este deva incluir não só obras (como faz Bruand) como tam- 
bém projetos (que Bruand menciona de passagem, quando o faz). A im- 
portância do projeto divulgado extensamente é reconhecida desde Palla- 
dio pelo menos, cabalmente demonstrada pelo impacto do próprio dese- 
nho apócrifo de Le Corbusier para o MESP. Além disso, como as investi- 
gações sobre o mesmo Le Corbusier tem mostrado, o estudo comparativo 
das diferentes versões dum mesmo encargo é relevante e potencialmente 
iluminador, quando não seja para desmistificar a idéia do arquiteto de- 
miurgo que opera no vácuo todopoderoso. A distinção entre datas de 
projeto ou projetos e datas de construção é fundamental para substanciar 
reivindicação de influências e precedências. Nem sempre fácil de fazer 
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dada a precariedade de arquivos, é imprescindível no entanto enquanto 
base documental de interpretações. Tampouco é demais insistir na con- 
textualização do projeto em estudo. Nem sempre as particularidades dum 
programa podem deduzir-se das legendas duma planta ou da semelhança 
tipológica duma foto. A ausência de informação sobre localização e situa- 
ção pode falsear por completo a compreensão do problema enfrentado 
pelo arquiteto e consequentemente de seus logros e malogros, tanto 
quanto da atitude por trás deles. Lucio enfatiza a importância do sítio co- 
mo condicionante do partido no MESP, no Museu das Missões, no Pavi- 
lhão e no Hotel de Ouro Preto. Trata-se de pista a investigar, comprovan- 
do a afirmação nos casos apontados e certificando sua validade nos de- 
mais. Por fim, mas não menos importante, um maior conhecimento a res- 
peito das soluções estruturais e construtivas pode elucidar muita confu- 
são, e não necessariamente inocente. Os comentários de Pevsner sobre 
a Pampulha são sintomáticos. Pevsner compara as cascas de Félix Can- 
dela com às da Capela de Niemeyer e conclui que as do engenheiro Can- 
dela são estruturais e portanto dotadas de legítima racionalidade, en- 
quanto as do arquiteto brasileiro só podem ser decorativas e superficiais. 
Superficialidade é uma das críticas recorrentes à arquitetura moderna 
brasileira, mas aqui, como em outros casos, é provável que não seja se- 
não superficialidade do analista. 


“A memória se publica no Álbum do Pavilhão Brasileiro da Feira Mundial de Nova York. 
New York, H.K. Publishing, 1939, como parte do relatório do comissário da exposição, 
Armando Vidal. O relatório reproduz a maioria das críticas e faz análise sistemática da 
atenção dada ao Pavilhão Brasileiro em comparação aos demais. Curiosamente, não é 
citada a nota altamente elogiosa de F.A. Gutheim. Buildings at the Fair in Magazine of 
Arts, maio 1939, pp. 286-9, 316. Pode-se encontrá-la reproduzida em Zilah Quezado De- 
ckker, Brazil Built: The Architecture of the Modern Movement in Brazil, London, Spon 
Press, 2001. 


? Le Corbusier e Pierre Jeanneret, CEuvre Complête 1934-38. Zurich, Editions Girsber- 
ger, 1939. 


é Capanema faz um resumo dos eventos ligados ao projeto da Cidade Universitária e do 
Ministério em depoimento aos arquitetos Alberto Xavier, José Carlos Coutinho e Luiz 
Sisberg de 12 de dezembro de 1965, publicado na revista Módulo de maio de 1985 e re- 
publicado com breve introdução de Oscar Niemeyer como O Estado e a Cultura, em 
Carta, informe de distribuição restrita do Gabinete do Senador Darcy Ribeiro, Brasília, 
s/d. 


* Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Afonso E. Reidy, Jorge M. Moreira, Carlos Leão, Ernani 
M. Vasconcelos. Edifício do Ministério de Educação e Saude, in Arquitetura e Urbanis- 
mo, julho e agosto de1939, pp. 543-50. A memória, redigida por Lucio será republicada 
em Lucio Costa, Sobre arquitetura, Porto Alegre, CEUA, 1966, sem os desenhos do se- 
gundo risco de Corbusier. A legenda da axonométrica diz Projet de Palais du Ministêre 
de Santé Publique au Castello- o terreno original. Segue-se a data, 13 de agosto de 
1936, e a assinatura. No dia seguinte, Corbusier faz sua última conferência, embarcando 
de volta para Paris ocorre em 15 de agosto. Os originais estão no Arquivo Capanema, 
Centro de Processamento e Documentação da Fundação Getulio Vargas, Rio. 


> Através da montagem de exposição e publicação do respectivo catálogo, Henry-Russell 
Hitchcock & Philip Johnson, The International Style- Architecture since 1922, New York, 
Norton, 1932, republicado em 1966. 


º Conforme retrospectiva feita em Elizabeth Mock, ed. Built in USA- since 1932, New 
York, MoMA, 1945, pp. 124-7. 


” Publicado na Revista da Diretoria de Engenharia da Prefeitura do Distrito Federal, n.º 1, 
vol. III, janeiro 1936. Reproduzido em Lucio Costa, Sobre Arquitetura, Porto Alegre, 
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CEUE, 1966 e Lucio Costa, Lucio Costa- Registro de uma vivência, São Paulo, Empresa 
das Artes, 1995. 


ê Robert C. Smith havia feito pesquisas no Brasil na década de 1930 e publicado resulta- 
dos em Handbook of Latin American Studies 1937, Cambridge, Harvard University, 1938, 
p. 50-58, The colonial churches of Brazil in Bulletin of the Pan American Union v. 72, 
Washington, 1938 e extenso artigo sobre The colonial architecture of Minas Gerais in 
Brazil, in Art Bulletin, vol. 21, Chicago, 1939, pp. 110-59, il. 


A criação do Serviço data de 1936, mas seu perfeito funcionamento vem de janeiro de 
1937, com uma lei que o erigiu em bases definitivas. Ver Rodrigo de Melo Franco de An- 
drade, Rodrio e o SPHAN, Rio, Minc SPHAN Pró-Memória, 1987, p. 30. 


o Philip Goodwin, Brazil Builds: New and Old 1652-1942. New York, MoMA, 1943. 


“ Equivocadamente, a Igreja do Outeiro da Glória do século XVIII se aponta como neo- 
barroca e atribui a Koeller e Riviére, confundindo-a com a Igreja Nossa Senhora da Gló- 
ria neoclássica dos mesmos arquitetos. 


'? Uma das falhas no livro por outro lado excelente de Zilah Quezado Deckker é a equi- 
vocada correlação arquitetura moderna brasileira com o barroco em Brazil Builds. Como 
se verá adiante, ela corresponde à uma noção que se firma após 1945. 


'* Conforme Nabil Bonduki, Origens da Habitação Social no Brasil- Arquitetura Moderna, 
Lei do Inquilinato e Difusão da Casa Própria. São Paulo, Estação Liberdade, 1998. 


'* Philip Goodwin, Brazil Builds, op. cit. p. 103. 
15 Bulletin of the Museum of Modern Art, Maio 1943. 


'º A conferência foi publicada em John Summerson, Heavenly Mansions, New York, 
Norton, 1963, p. 195-218. O artigo se chama The Brazilian Contribution, in The Archi- 
tectural Review. Maio 1943, p. 135. 


” The need for a new monumentality, Paul Zucker, ed. New Architecture and City Plan- 
ning; a symposium. New York, Philosophical Library, 1944, republicado em Harvard The 
Architectural Review IV,1984, Monumentality and the city, Nine points on Monumentality 


"e Siegfried Giedion, Space time and architecture. Cambridge Mass., Harvard University 
Press, 1941; 5º ed. 1967 p. xxxxviii 


“ Elizabeth Mock, ed. Built in USA, op. cit. pp. 5-8. 
2 Conforme Philip Johnson e Henry-Russell Hitchcock,op. cit.. 
* Elizabeth Mock, op. cit. p. 13 


22 Contudo, ambiguamente, Mock diz que o Pavilhão reflete as idéias mais recentes de 
Le Corbusier, o que é definitivamente um exagero, como se pretende mostrar nesta tese. 


2 Elizabeth Mock, op. cit. p. 20. 
2 Elizabeth Mock, op. cit., p. 25. 


2 Lucio Costa, Sobre Arquitetura, Porto Alegre, CEUE, 1966, reproduz todos, com exce- 
ção do relatório e memorando publicados em José Pessoa, ed. Lucio Costa: Documen- 
tos de Trabalho, Rio, IPHAN, 1999. Contudo, a versão da memória do Pavilhão em So- 
bre Arquitetura é abreviada em relação à publicada no Álbum do Pavilhão Brasileiro da 
Feira de Nova York, op. cit. Alguns dos textos se reproduzem igualmente em Lucio Cos- 
ta, Registro de uma vivência, op. cit. 


? Citado em Hugo Segawa, Arquiteturas no Brasil 1900-1990. São Paulo, EDUSP, 1997. 
p. 105 


Sr Jorge Czajkowski, Documento- Carlos Leão, in AU 48, São Paulo, pp. 69-80. 
28Siegfried Giedion, A Decade of New Architecture 1937-47, Zurich, Editions Girsberger, 
1951. 


? Um relato da atuação decisiva de Niemeyer no projeto é dada por Victoria Newhouse, 
Wallace K. Harrison, Architect. New York, Rizzoli, cap. 12, especialmente p. 125-127. A 
credibilidade deriva da evidência documental e aumenta em função da apresentação ini- 
cialmente condescendente do arquiteto brasileiro, que a imaginação fantasiosa da autora 
coloca como ex-empregado de Corbusier, para ela autor do MESP. Burton G. Tremaine 
era diretor da Miller Company em Meriden, Connecticut, que produzia equipamento de 
iluminação industrial. Era casado com Emily Hall, ex-mulher do barão Maximilian von 
Romberg, desde meados do anos 40. Emily se tornou a diretora de arte da companhia e 
começou uma coleção de arte para a mesma, que percorreu os Estados Unidos de 1949 
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a 1952. Dados sobre o encargo se encontram em Kathleen Housley, Emily Hall Tremai- 
ne- Collector on a Cusp, University of New England Press, 2001. 


*%º Stamo Papadaki, The Work of Oscar Niemeyer, New York, Reinhold, 1950; 2º impres- 
são 1951, 2º edição 1954. 


* In Search of a New Monumentality: a Symposium by Gregor Paulsson, Henry-Russel 
Hitchcock, William Holford, Siegfried Giedion, Walter Gropius, Lucio Costa, Alfred Roth. 
in The Architectural Review, CIV Setembro 1948, pp. 117-128. 


* Consultor de atuação decisiva na rejeição das propostas de Eugêne Beaudoin e em 
decisões fundamentais no projeto de Breuer: substituição da curva uniforme (circular?) 
por arco mais aberto, mudança disposição e configuração do salão de conferências. 
Bruand, Arquitetura Contemporânea no Brasil. São Paulo, Perspectiva, 1981 e E. Ro- 
gers. Il dramma del palazzo de"UNESCO. In Casabella-continuitá. 226, abril 1959, pp. 2- 
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se Siegfried Giedion, prefácio para Henrique Mindlin, Modern Architecture in Brazil. 
Amsterdam, Colibris, 1956. 


e Siegfried Giedion, Le Brésil et Architecture Contemporaine, in Architecture 
d"Aujourd'hui, Brésil, numéro spécial , 42-43, agosto 1952. Inclui textos de Lucio Costa e 
Oscar Niemeyer. 


3 [ ucio Costa, Carta-depoimento, 1948 in Sobre Arquitetura, op.cit., pp. 119-28 


ºº Stamo Papadaki, The work of Oscar Niemeyer, op. cit., pp. 1-3. O prefácio se publica 
em português como A Obra de Oscar Niemeyer, in Lucio Costa, Sobre Arquitetura, Porto 
Alegre, CEUE, 1966 pp. 161-164. 


%” Lucio Costa, Arquitetura Brasileira, Rio. Cadernos de Cultura do MESP (1952). 


di Republicado em Lourival Gomes Machado, Barroco Mineiro, São Paulo, Perspectiva, 
1969, p. 96. 


* Germain Bazin, L'Architecture Religieuse Baroque au Brésil, 1956. Tradução brasileira, 
A Arquitetura Religiosa Barroca No Brasil, Rio, Record,1983. A pesquisa se faz no país 
de 1945 a 55, quando Bazin estava aqui radicado como diplomata. 


*º Marcelo Puppi examina o processo no trabalho inédito, Des espaces inachevés: Le 
Corbusier, Lucio Costa et la maison du Brésil. Breve histoire d'un projet (1953-56), apre- 
sentado no seminário Histoire de "Architecture au XXême. siécle do prof. Gérard Mon- 
nier, DEA-Histoire de "Architecture Moderne et Contemporaine, 1995-96. 


* In Lucio Costa, Sobre arquitetura, op. cit., pp. 199-200. 


*2 A idéia do fausto é de Mário de Andrade que provavelmente desgostoso com Capa- 
nema deu para dizer que o dinheirão e o tempo gastos no MESP enfeiam para sempre o 
edifício, na resenha de Brazil Builds,1943. Citada em Arte em Revista. nº 4. São Paulo, 
agosto 1980, p. 26 


“A conferência se dá na abertura de exposição de arquitetura moderna brasileira e é 
transcrita como L'Architecture Moderne au Brésil em Architecture d'Aujourd"hui. 50-51 
dezembro 1953, pp. XXI-XXIII 


*“ As declarações se publicam como reprodução de entrevista em Habitat, a revista de 
Lina, nº 12, setembro 1953 e de conferência pronunciada na Faculdade de arquitetura no 
nº 14, janeiro-fevereiro 1954, sob o título de Max Bill, o inteligente iconoclasta. Em Sobre 
Arquitetura se reproduz o texto, para tornar compreensível a réplica de Lucio. Na cam- 
panha contra a arquitetura moderna brasileira, deve-se incluir a série de biografias de 
“pioneiros da renovação arquitetônica brasileira” que o crítico Geraldo Ferraz publica em 
Habitat, nºs 28 (março 1956), 29 (abril 1956), 30 (maio 1956), 31 (junho 1956), 35 (outu- 
bro 1956) e 36 (novembro 1956), são um intento de reescrever a história colocando por 
ordem Warchavchik, Reidy, Rino Levi, os irmãos Roberto, Lucio Costa e Burle Marx. Lu- 
cio é apresentado como um catalisador muito pouco consciente, Niemeyer fica de fora. 
Ver igualmente sua crítica à Modern Architecture in Brazil, publicada na Habitat nº 43, 
julho-agosto 1957. 


* Report on Brazil, in The Architectural Review, outubro 1954, pp. 234-50. 
*º A análise mais lúcida do episódio é a de Revista Block n.º 4. 


PEA observação de Saia se faz em entrevista à Folha de São Paulo em 1954, com o tí- 
tulo de A Fase Heróica Da Arquitetura Contemporânea Brasileira Já Foi Esgotada Há Al- 
guns Anos, republicado em Arte em Revista nº 4. São Paulo, agosto 1980. Ver igual- 


27 


mente a descrição sobre o quadro de conflitos ideológicos no período de Hugo Segawa, 
op. cit., pp. 112-14 


*8 Stamo Papadaki, Oscar Niemeyer: Works in Progress, New York, Reinhold 1956. 


*º Nikolaus Pevsner, An Outline of European Architecture, Middlesex, Hammondsworth, 
1943; 6º ed. 1961. A tradução portuguesa é Perspectiva da Arquitetura Européia, Lis- 
boa, Ulisséia, 1963. Ás observações sobre o barroco íbero-americano se encontram no 
Pós-Escrito Americano, p. 379. 


% Oscar Niemeyer, Depoimento, in Módulo n.º 9. Rio, 9, 1958, pp.3-6. 


“Henry-Russel Hitchcock, Latin American Architecture since 1945, New York, MoMA, 
1955. 


2 Nikolaus Pevsner, The Return of Historicism, in Studies in Art, Architecture and De- 
sign. 

º Aladar Olgyay e Victor Olgyay, Solar Control and Shading Devices, Princeton, Prince- 
ton University Press, 1957; republicado 1976. 


* Os três são convidados no IX Congresso Panamericano de Arquitetos em Caracas, de 
19 a 28 de setembro de 1955, conforme texto inédito de Silvia Arango, Relaciones Inter- 
Americanas en la Arquitectura Moderna, apresentado no seminário Getty de Buenos Ai- 
res, 1996. 


o Progressive Architecture, outubro 1959, pp. 88-89. 
se Reyner Banham, The Age of the Masters. New York, Harper & Row, 1962. p. 153. 


%” Edmund N. Bacon, The Design of Cities, New York. Viking Press, 1974. 


8 Kenneth Frampton, Modern Architecture: a Critical History. London, Thames and 
Hudson, 1980. 


º Yves Bruand, Arquitetura Contemporânea no Brasil, São Paulo, Perspectiva 1981. 
9 vera bibliografia anexa. 

id Henrique Mindlin, Modern Architecture in Brazil, op.cit. 

2 Stamo Papadaki, Oscar Niemeyer, New York, Braziller, 1960. 


& David Underwood, Oscar Niemeyer and the architecture of Brazil. New York, Rizzoli, 
1994. 


& Kenneth Frampton, Modern Architecture- 1920-1945. Tokyo. GA Document. 1983. 


ºº Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy, Carlos Leão, Firmino Saldanha, 
José de Souza Reis, Jorge Moreira, Angelo Bruhns- Memória da Cidade Universitária do 
Brasil, in Revista da Diretoria de Engenharia da Prefeitura do Distrito Federal, n.º II, vol. 
IV, março de 1937. Reproduzido em Sobre Arquitetura, op. cit., 67-85. A passagem cita- 
da se encontra às pp. 84-5. 


º Entrevista à revista Manchete, nº. 63, de 4.7.53, republicada como Oportunidade Per- 
dida in Sobre Arquitetura, op. cit., pp. 252-59, acompanhada do texto da entrevista de 
Max Bill. 

il Niemeyer, Forma e Função na Arquitetura. In Arte em Revista n.º 4., São Paulo, 
agosto 1980, pp. 57-8. A citação de Mies integra reflexões a propósito do edifício Sea- 
gram, em Peter Carter, Mies van der Rohe at Work. London, Phaidon, 1961, pp. 61-2 

ES Reyner Banham, Theory and Design in the First Machine Age. London, The Architectu- 
ral Press, 1960 Tradução brasileira, Teoria e Projeto Primeira Idade da Máquina, São 
Paulo, Perspectiva, 1975. A informação é de entrevista ao autor, 1986. 

º Paulo Santos. Quatro Séculos de Arquit etura. Barra do Pirai, 1977. 


?º Ver Lucio Costa, Arquitetura Brasileira, op. cit. ou Depoimento de um arquiteto carioca, 
in Sobre Arquitetura, op. cit. 


" Idem. 
2? dem. 


? Colin Rowe, The Mathematics of the Ideal Villa and other essays. Cambridge, Mass. 
MIT Press, 1976. Frampton- Modern Architecture: a Critical History. London, Thames and 
Hudson, 1980. p. 158. Capítulo Le Corbusier and the Esprit Nouveau 1907-31. 


* Alan Colquhoun, Displacement of Concepts in Le Corbusier, Architectural Design 43, 
abril 1972, pp. 220-48. 
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** Donald Drew Egbert, The Beaux-Arts Tradition in French Architecture, Princeton, Prin- 
ceton University Press, 19. Professor de Venturi, Egbert resume a teoria de projeto aca- 
dêmica. 

8 A observação ocorre sem maior desenvolvimento em The Strategies of the Grands 
Travaux, um dos três estudos sobre Le Corbusier, in Modernity and the Classical Tradi- 
tion. Cambridge, Mass. MIT Press, 1989. p. 134. A atenção se desloca para a composi- 
ção nos outros dois, Architecture and engineering: Le Corbusier and the Paradox of Rea- 
son e The significance of Le Corbusier. Na mesma coletânea, aparece um breve apa- 
nhado sobre o conceito de caráter de Quatremêre de Quincy em Rationalism: a Philoso- 
phical Concept in Architecture e o conceito de composição se examina em Composition 
vs. the Project. 
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CAPÍTULO 1- ANTECEDENTES 
ORDEM E PROGRESSO 


"Ordem e Progresso" é o lema positivista da bandeira da República Fede- 
rativa dos Estados Unidos do Brasil, implantada em 1889, um ano após a 
Abolição da Escravatura, sessenta e sete anos depois da Independência, 
dois imperadores e as regências de permeio.! A República acelera pro- 
cessos em andamento há mais de década.? A imigração européia é esti- 
mulada, o trabalho livre substituindo o escravo. No começo do século XX, 
além de português, africano, índio, o povo brasileiro inclui italiano, ale- 
mão, eslavo, libanês, japonês, judeu. Principal produto de exportação, o 
café se espraia do estado do Rio para o de São Paulo- que só da Itália 
recebe quase um milhão de imigrantes entre 1905 e 1912. As lavouras de 
cacau, algodão e açúcar prosperam. Na Amazônia, Belém e Manaus en- 
riguecem com a borracha. A industrialização incipiente diversifica a base 
agropastoril e extrativa da economia. As fábricas têxteis e as usinas de 
açúcar dão nova bonança no Nordeste, centrada em Recife e Fortaleza. 
As charqueadas do Sul seguem promovendo o crescimento de Pelotas e 
Porto Alegre. A expansão das ferrovias assegura o escoamento de pro- 
dução para os portos exportadores e vira meio de integração territorial, 
unida à radiotelegrafia. A fronteira geográfica da nação se desenha defini- 
tivamente com o contorno duma harpa. 


Entre a proclamação da República e o fim da | Guerra, a vida se torna 
mais cosmopolita, menos conservadora. As capitais brasileiras crescem 
sem parar. O Rio de Janeiro tem 235.000 habitantes em 1870 e 621.000 
em 1906, dobrados para 1157000 em 1920.º São Paulo tem 31.000 ha- 
bitantes em 1872 e 47.679 em 1887, 65.000 em 1890 e 165.000 de 1893, 
que viram 240.000 em 1900 e 500.000 em 1920.º Recife, com 116.000 
habitantes, é a terceira cidade do país em 1872.º Belém vai de 96.500 
habitantes em 1900 a 236.402 em 1920.º Porto Alegre tem 43.998 habi- 
tantes em 1872, 52.421 em 1890, 73.474 em 1900 e 179.263 em 1920.” 
O governo de Minas Gerais transfere sua sede da Ouro Preto colonial e 
barroca para Belo Horizonte, planejada em 1894 e inaugurada em 1897, 
que conta 40.000 habitantes em 1917. Não deve surpreender que a maio- 
ria das obras de arquitetura importantes do período se inscrevam em 
projetos urbanísticos ambiciosos. 


A remodelação do Rio de Janeiro pelo prefeito Pereira Passos é emble- 
mática. O frenesi a partir de 1903 lembra o surto após a chegada da famí- 
lia real portuguesa e sua corte em 1808, quando converter a pequena ca- 
pital do vice-reino em sede digna duma monarquia européia vira priorida- 
de para o D. João VI que vai alçar o Brasil a Reino Unido com Portugal. A 
cidade, que já tinha um Passeio Público, ganha feição neoclássica, Jar- 
dim Botânico, Imprensa e Biblioteca, o Teatro São João nos moldes do 
São Carlos de Lisboa, a Escola Médico-Cirúrgica, a Academia Real dos 
Guardas-Marinha e a Academia Real Militar que substitui a Academia de 
Artilharia, Fortificação e Desenho fundada em 1792. 


"Modernizar, embelezar e sanear" a capital republicana traz credibilidade, 
investimentos e mão de obra qualificada para o país, estabilizando e for- 


25 


talecendo o regime. Concomitante à erradicação da febre amarela, cons- 
trói-se um porto de cais acostável no interior da baía de Guanabara e 
abre-se uma avenida reta cortando o centro comercial, complementada 
por um sistema de ruas e avenidas novas, alargadas ou prolongadas. A 
Avenida Central- logo rebatizada de Rio Branco- corre arborizada e ilumi- 
nada entre o porto e o jardim do Passeio Público. A ocupação comercial 
domina em direção ao norte, no encontro com a Avenida do Porto e seu 
prolongamento, a nova Avenida do Canal do Mangue, bordada de palmei- 
ras imperiais. A ocupação institucional domina na direção oposta, quando 
o espaço aberto se amplia por uma praça linear e encontra a nova Aveni- 
da Beira-Mar, indutora do desenvolvimento residencial. O desmonte do 
morro do Castelo a leste vai dar área plana para mais construção e mate- 
rial para o aterro da baía. A abertura do túnel do Leme enseja o lotea- 
mento das praias de mar aberto ao sul, começando por Copacabana. 


São Paulo não fica atrás e troca a taipa pelo tijolo. Entre 1890 e 1900, o 
Pátio do Colégio fundacional vira o Largo do Palácio, sede do novo centro 
administrativo estadual. Bairros elegantes surgem ao longo das Avenidas 
Paulista e Higienópolis. Entre 1900 e 1914, em paralelo a grandes opera- 
ções de saneamento, o vale do Anhangabaú se reurbaniza, um novo 
centro de negócios se define e um grande parque periférico se implanta 
sob a orientação de Bouvard, chefe de trabalhos públicos da Cidade de 
Paris. Bouvard quer que o Parque do Anhangabaú seja a sala de visitas 
da capital do café, articulada com o Parque D. Pedro Il que seu compatri- 
ota Cochet vem realizar. Em 1914 se funda a Companhia City para im- 
plantar bairros-jardim com financiamento e assessoramento ingleses. Em 
1915, o próprio Raymond Unwin firma a planta de arruamento e desen- 
volvimento do Jardim América, que vai acolher casas projetadas pelo só- 
cio Barry Parker. 


O fausto do Norte se ilustra com o Teatro da Ópera de Manaus e a praça 
fronteira de São Sebastião, projeto de autor desconhecido concluído em 
1896, antes de Rio ou São Paulo terem um. Entre 1897 e 1912, Belém se 
expande e renova sua fachada com aterros na baía e um novo cais. No 
Sul, por volta de 1910, Porto Alegre remodela o centro institucional da 
Praça da Matriz, requalifica o centro comercial e administrativo da Praça 
da Alfândega, constrói seu porto, consolida novos bairros residenciais. 
Enquanto o bairro portuário de Recife se reconstrói superpondo uma tra- 
ma radial ao primitivo traçado xadrez. 


Modernização é integração ao capitalismo internacional, europeização e 
"desportuguesamento", como diz Pereira Passos.º À colonização lusa e à 
impureza de raça se atribui o atraso do país. A europeização se faz poli- 
ciada pela Doutrina Monroe e olhando de soslaio para o cone sul do con- 
tinente. Guindada à condição de celeiro do mundo, a Argentina prospera 
rápido. Os Estados Unidos reivindicam o estatuto de superpotência com a 
vitória sobre a Espanha na guerra de emancipação de Cuba e a abertura 
do Canal do Panamá em 1908. Atraídos pelas perspectivas abertas pelo 
controle do canal, os ianques invertem milhões de dólares na América La- 
tina. A promoção do pan-americanismo é o corolário ideológico desse 
processo. O primeiro Congresso Pan-americano data de 1888. Repre- 
sentado nas exposições internacionais de Filadélfia em 1876, Chicago em 
1893 e Paris em 1900, o Brasil reconhece a supremacia anglo-americana- 
germânica na tecnologia e a supremacia francesa na arte- aí compreendi- 
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das a arquitetura e o urbanismo. 


O INSTRUMENTAL DO ECLETISMO 1889/1914 


Do ponto de vista da formação profissional, o modelo da Beaux-Arts pari- 
siense é a referência para o Curso de Arquitetura da Escola Nacional de 
Belas Artes do Rio, que substitui, desde 1889, a Academia Imperial de 
Belas Artes fundada em 1826. O modelo da Polytechnique é a referência 
para o Curso de Engenheiro Civil da Escola Politécnica do Rio, estabele- 
cida em 1874 e sucessora, em linha direta, da Academia de Desenho já 
mencionada. Na mesma veia abre em 1894 o Curso de Engenheiro 
Arquiteto da Escola Politécnica de São Paulo. Os professores mais des- 
tacados são os nomes mais proeminentes da profissão nas duas cidades. 
Na Belas Artes, é o espanhol Adolfo Morales de los Rios, aluno da Beaux- 
Arts de Paris entre 1877 e 1882, naturalizado brasileiro em 1891, profes- 
sor concursado em 1897. Na Politécnica paulista, é o diretor Ramos de 
Azevedo, formado em Gand. Em 1896, se fundam a Escola de Engenha- 
ria de Porto Alegre e da Bahia, em 1905 a Escola Livre de Engenharia de 
Pernambuco, todas oferecendo a especialidade de engenheiro arquiteto. 
Porto Alegre contrata professores alemães e norte-americanos. A funda- 
ção em 1917 do Curso de Arquitetura da Escola de Engenharia da 
Mackenzie paulista confirma a influência francesa, com toque norte- 
americano. Seu primeiro diretor é Christiano Stockler das Neves, formado 
sob Paul Cret em Pennsylvania. 


A Paris de Haussman é o paradigma urbanístico que informa os projetos 
e obras do período, mas revisado e ampliado em termos de "melhora- 
mentos e embelezamentos" pelas contribuições de Camilo Sitte (1889), 
do berlinense Joseph Stubben e seu Der Stadtebau (1890), da Esthéti- 
que des villes de Charles Buls, burgomestre de Bruxelas (1893), das Gar- 
den Cities de Ebenezer Howard (1898), do Town Planning in Practice de 
Parker e Unwin (1909), assim como dos americanos Frederick Law 
Olmsted e Daniel Burnham, aquele refletindo sua experiência em Public 
parks and the enlargement of towns (1870), o outro conhecido pelo plano 
para a exposição de Chicago já mencionada e plano posterior para a 
mesma cidade (1909). A busca duma monumentalidade pragmática 
acompanha o aumento em gênero, número ou porte dos programas ar- 
quitetônicos da burguesia republicana: novos edifícios administrativos pú- 
blicos e privados, edifícios de escritórios e comércio, teatros, escolas, 
museus, bibliotecas, correios e telégrafos, parques, clubes, cassinos, 
hospitais, hotéis, mansões, asilos, clínicas. A implantação pitoresca tem o 
aval de Viollet-le-Duc nos Entretiens sur "Architecture (1862-1872) e da 
análise da Acrópole de Atenas que Choisy faz na Histoire de "Architecture 
(1899). 


Na arquitetura, o ecletismo prevalece, tanto na modalidade de um ecle- 
tismo de gosto, quanto na de um ecletismo de estilo. A aceitação simultá- 
nea de diferentes estilos que define o primeiro inclui o Art Nouveau em 
suas distintas manifestações. O uso do ferro se incorpora à composição 
heterogênea e mais livre que define o segundo, com elementos derivados 
de todo o repertório arquitetônico conhecido. Estilo, desde o Dictionnaire 
Historique de Quatremere de Quincy (1832), indica as diferenças de sis- 
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tema, gosto e fisionomia na arquitetura de diferentes povos, séculos ou 
artistas dentro do mesmo período, incidindo no arranjo de todas as partes 
que constituem a arte, tanto a construção quanto a forma e as propor- 
ções, a decoração e o ornamento.!º Não se restringe à idéia de orna- 
mento. Implica um conjunto organicamente coerente de elementos de ar- 
quitetura, elementos e princípios de composição, seguindo a distinção tá- 
cita entre a geometria e materialidade da edificação postulada por Durand 
no Précis des leçons d'architecture données à "Ecole Royale Polytechni- 
que (1802): os elementos de arquitetura extrapolam a noção de ordens 
arquitetônicas virando sinônimo de componentes técnico-construtivos em 
geral e os elementos de composição se entendem como massas, volu- 
mes, superfícies e espaços compartimentados como salas ou circulações. 
Segundo Morales de los Rios F.º, os dois autores eram leitura obrigatória 
para os alunos da Escola Nacional de Belas Artes. ! 


A multiplicação dos paradigmas arquitetônicos reflete o relativismo cultu- 
ral que se impõe no decorrer do século XIX. Na aula inaugural do curso 
de Teoria da Arquitetura da École des Beaux-Arts em 1894, publicado 
como Éléments et Théorie de !'Architecture, Julien Guadet afirma que a 
originalidade da École reside na liberalidade absoluta, no direito do estu- 
dante escolher seu professor e sua via artística.'? Guadet insiste na 
exemplaridade do precedente clássico, mas o define de modo a- 
estilístico. O precedente clássico é toda forma que resistiu ao julgamento 
do tempo, porque vazada em elementos consagrados pela razão, pela 
tradição lógica e firme respeito aos princípios superiores, gerais e invariá- 
veis da arte. Guadet nota que cada grande época artística tem a sua be- 
leza própria, mas em todas, a despeito das diferenças exteriores, são 
axiomáticas a busca da beleza no verdadeiro e pelo verdadeiro, a fideli- 
dade leal ao programa, tanto quanto o respeito ao terreno, à localização e 
ao clima, assim como a verdade da construção, implicando que interior e 
exterior apareçam como a consequência recíproca, rigorosa e necessária 
um do outro e a estabilidade se evidencie inconteste. 


Nessa perspectiva, o clássico não é privilégio de nenhum tempo, nenhum 
país, nenhuma escola. Nem Guadet toma sua exemplaridade por absolu- 
ta, criticando com firmeza a redução do projeto à atitude arqueológica, 
defenda esta a opção apriorística por Grécia e Roma (como Quatremere) 
ou pela Idade Média (como na reação de Viollet-le-Duc).* A essa atitude 
se opõem os mestres da escola francesa, os Duban, Duc, Labrouste, 
Vaudoyer, Garnier, que viram e fizeram ver que a independência não 
consiste em mudar de libré!?, No fim do século XIX, a composição correta 
se desvincula dos cânones dum estilo específico. Pode remeter-se a prin- 
cípios abstraídos de qualquer estilo do passado, embora Guadet conside- 
re artificiosa a busca do pitoresco e não veja na simetria mais que a re- 
gularidade inteligente. Cabe à intuição do arquiteto garantir a unidade da 
composição, mas uma intuição educada e preparada pela observação e 
pela experiência, além de informada pela demanda de caracterização 
apropriada da finalidade do edifício. !º, 


Já em 1788, na Encyclopédie Méthodique, Quatremere de Quincy discri- 
minara cuidadosamente três variedades de caráter em arquitetura, um ca- 
ráter essencial, sinônimo de força e grandeza, um caráter distintivo ou de 
originalidade e um caráter relativo, sinônimo de propriedade e conveniên- 
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cia, demonstração de finalidade. O primeiro é apanágio da infância herói- 
ca da arte, egípcia e grega, e implica a aparência de solidez simples e 
imponente, majestosa, a regularidade e a simetria, tudo que se aproxima 
duma idéia de unidade. O segundo é instrumento de classificação da fi- 
sionomia dentro da espécie, como a leveza chinesa face à solidez maciça 
egípcia, a graça e a harmonia gregas face ao luxo e ao orgulho dos ro- 
manos. O terceiro se pode ensinar e expressar . 


Quatremêére definira a caracterização relativa como "a arte.. de tornar 
sensíveis, pelas formas materiais, as qualidades intelectuais e as idéias 
morais que podem se exprimir nos edifícios, ou de fazer conhecer, pela 
concordância e a conveniência de todas as partes constitutivas de um 
edifício, sua natureza, sua propriedade, seu emprego, sua destinação”. 
Uma breve recapitulação da definição precede o enunciado das estratégi- 
as de caracterização: 


Todo edifício, seja qual for, é destinado a um uso qualquer. É a expressão 
aparente do seu uso que constitui seu caráter relativo. Essa expressão , 
segundo a natureza dos edifícios, pode ser manifesta seja pela gradação 
de riqueza e de grandeza proporcionada à sua natureza, & que exigem as 
convenções sociais, seja pela indicação das qualidades morais inerentes a 
cada edifício e da qual o sentimento, como se disse, parece fora do recur- 
so às regras, seja pelas formas gerais e parciais da arquitetura; seja pelo 
gênero de construção que esta pode empregar; seja pelos recursos da de- 
coração, e enfim pela escolha dos atributos que dela fazem parte” 


Sem discordar de todo, Durand observa no Précis que o caráter relativo é 
a consequência natural da obediência aos princípios da conveniência (im- 
plicando solidez, salubridade e comodidade) e da economia, em última 
instância subproduto da composição correta e do despojamento orna- 
mental. No Dictionnaire, Quatremere descarta a possibilidade duma con- 
cretização contemporânea do caráter essencial e o caráter relativo se ex- 
pressa resumidamente pelas formas da planta e da elevação, pela esco- 
lha, medida ou maneira da ornamentação e da decoração, ou pelas mas- 
sas e tipo de construção e materiais. ' 


Em qualquer caso, a caracterização afeta a geometria e a materialidade 
da obra, isoladamente ou em conjunto. Numa vertente substantiva, re- 
memoram-se os precedentes formais relevantes à sua natureza. Numa 
vertente adjetiva, estimulam-se as sensações pertinentes de força e gra- 
vidade ou delicadeza, austeridade ou riqueza, deleite, elegância, rustici- 
dade e assim por diante. Quatremére reivindica a forma circular em planta 
e elevação como aquela mais adequada a um teatro, desde o exemplo 
grego, ao mesmo tempo que critica o hábito de aplicar indiscriminada- 
mente a casas e palácios, instituições cívicas e monumentos religiosos a 
mesma riqueza de plantas e esplendor de elevações. 


Guadet admite uma beleza intrínseca da arquitetura, porque é possível 
admirar monumentos cujo propósito não se conhece. Estende a noção de 
caráter distintivo a uma civilização, a um período histórico, a uma nação. 
Enfatiza, porém, a caracterização da finalidade do edifício e dos valores a 
ela conexos. Afim ao caráter relativo de Quatremére, o caráter, tipológico 
ou programático é a fonte legítima da diversidade em arquitetura, permi- 
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tindo dispensar a preocupação com o pitoresco. Sua expressão deve 
considerar a natureza da localização e do terreno, assim como a influên- 
cia do clima. Guadet o define como a identidade entre a impressão arqui- 
tetônica (sobre o espectador) e a impressão moral do programa (sobre o 
arquiteto), moral referindo-se tanto à natureza intelectual e espiritual do 
efeito quanto à sua conexão com conduta socialmente correta, senão vir- 
tuosa. 


Ao notar que o interesse na representação particularizada do programa é 
fenômeno recente, Guadet sugere que demandas de coexistência ou 
equilíbrio das diferentes variedades de caráter dependem de contexto, 
assim como a importância relativa conferida a sítio e clima na caracteriza- 
ção tipológica ou programática. De fato, o interesse é a contrapartida da 
liberalidade louvada. Ainda para Quatremére, a rememoração de prece- 
dentes formais associada à caracterização se restringe a obras e tipos 
clássicos. O triunfo romântico expande o âmbito das obras exemplares 
passíveis de réplica parcial ou total tanto quanto o horizonte de tipos, es- 
quemas compositivos e estilos a reviver, parafrasear ou hibridar- sem 
afetar o enunciado da caracterização via a rememoração de precedente. 
Como a literalidade ou a integridade da rememoração, o território dos 
precedentes paradigmáticos pode se dizer historicamente circunstancia- 
do. No fim do século XIX, a própria seleção de estilo já é estratégia de ca- 
racterização substantiva aos olhos de patronos, clientes e arquitetos. 
Nesse historicismo tipológico, a Idade Média se associa aos traços miísti- 
cos e à religiosidade requerida pelas novas igrejas. O Renascimento pro- 
porciona os traços palacianos para os edifícios públicos em geral, o Clas- 
sicismo pesado do coríntio romano tem o caráter solene apropriado para 
parlamentos, museus e ministérios. O Barroco ou os estilos orientais ofe- 
recem a festividade exigida pelos equipamentos de lazer. 


Pouco conhecido fora da Bélgica e do Brasil, o Traité d'Architecture- Élé- 
ments d'Architecture et Types d'Édifices, Esthétique, Composition et Pra- 
tique de "Architecture (1898) de Louis Cloquet, arquiteto, engenheiro ho- 
norário da École des Ponts et Chaussées, professor em Gand onde Ra- 
mos de Azevedo estudou, é outra referência importante. Para o admirador 
de Viollet-le-Duc, tanto a arquitetura clássica quanto a medieval repousam 
sobre princípios construtivos, nesta primando a variedade na unidade e a 
escala relativa, na outra, a unidade na variedade e a escala absoluta. A 
variedade sem limites e a ausência de unidade baseada sobre o tempe- 
ramento dum povo e as circunstâncias de tempo e lugar são singularida- 
des da arte do século XIX que finda, época que não é de transição mas 
de gestação. Face à essa guerra de estilos, a classificação das formas 
plásticas e lineares é ponto de partida para a pesquisa de princípios que 
ajudem a apreciar o valor estético das formas arquitetônicas. Cloquet dis- 
tingue entre formas de conveniência, ligadas à utilidade dos propósitos e 
ao caráter, formas de estrutura, ligadas à solidez dos meios e formas ex- 
pressivas, ligadas a estética. Identifica formas de estrutura reais, fictícias 
e transpostas. As fictícias são viciosas, só aceitáveis se secundárias e 
desenvolvidas no sentido da estrutura real, as transpostas condenáveis. 
As formas expressivas podem ser simbólicas ou decorativas, aquelas ca- 
racterizadoras, estas inventadas ou imitativas de produtos da indústria 
humana e da natureza vegetal, animal, humana. 'º 
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A EVOLUÇÃO DO ECLETISMO 1889/1914 


Nem ecletismo nem historicismo tipológico se instauram aqui com a Re- 
pública. No ocaso do Império, o neoclássico até então oficial se secunda 
com o neogótico, o neomanuelino, o neorenascentista; o Napoleão Ill 
aparece no Teatro Amazonas desde 1881. A voga dos chalés se junta à 
dos jardins pitorescos. A teoria e prática do jardim inglês se difundem a 
partir das intervenções cariocas do paisagista francês Auguste Glaziou no 
Passeio Público, Campo de Santana e na Quinta da Boa Vista, o parque 
público urbano realizado entre 1873-80 e o parque da residência imperial 
remodelado a partir de 1878. Estruturas utilitárias de ferro, como o Mer- 
cado de Recife, se importam da Inglaterra, França ou Bélgica. 


Duas memórias exemplificam o raciocínio levando à adoção do neogótico 
no Rio. O engenheiro Paula Freitas justifica o estilo Tudor da Imprensa 
Nacional (1874-77) por recordar o período de evolução da arte tipográfica, 
período de aplicação do gótico à arquitetura civil, especialmente notável 
na Inglaterra. O engenheiro Adolfo del Vecchio se inspira num castelo do 
século XIV ao projetar o quartel dos guardas e posto da ilha Fiscal (1884- 
89). Para ele, outro estilo que não o gótico pareceria pesado visto por en- 
tre a mastreação dos navios ancorados junto à ilha e a exigência progra- 
mática de torre elevada para a observação e iluminação do ancoradouro 
só tem precedente no estilo do qual a flecha é a criação e principal orna- 
mento- que se destacará melhor "no firmamento azulado dos climas cáli- 
dos" que nos países "frios e nebulosos" em que se originou. ?! 

Contudo, se o ecletismo tinha raízes no Império cuja última solenidade fo- 
ra justo a inauguração da Alfândega da Ilha Fiscal, sua evolução após 
1889 acarreta o abandono da simplicidade neoclássica e o desprezo por 
toda as formas que tivessem conexão com Portugal e com o Império, tra- 
tadas de retrógradas, anacrônicas, provincianas. A decoração institucional 
recorre agora à iconografia clássica da Liberdade ou República. A figura 
materna vestindo túnica branca e barrete frígio, que remonta à represen- 
tação de Cibele, protetora da terra e da cidade, se acompanha de toda 
uma panóplia de atributos. Os cornos da abundância que falam da fertili- 
dade do solo se mostram às vezes repletos de frutos brasileiros; ramos, 
guirlandas e coroas tem o louro substituído por café sem perder as cono- 
tações de imortalidade e glória. Os ramos da paz, as palmas da vitória, 
os feixes, cetros, cadeias de elos quebrados, os raios de sol duma visão 
iluminada, as tochas de fogo e as piras, as águias que simbolizam a per- 
cepção direta do sol e a luz intelectiva, o gato da rebeldia e outras figuras 
de animais aparecem junto a motivos tirados da nova bandeira republica- 
na do país ou ao triângulo da harmonia e equilíbrio, já usado pelos conju- 
rados da Inconfidência Mineira..?? As oportunidades de trabalho ensejam 
o regresso de brasileiros formados no exterior e a instalação no país de 
arquitetos estrangeiros; apesar da instituição do diploma de arquiteto, o 
exercício da profissão continua livre. Os materiais tradicionais se substitu- 
em por importados, enquanto a construção corrente fica a cargo de mes- 
tres de obra e empreiteiros quase todos imigrantes, italianos, portugue- 
ses, espanhóis. 

Em Belo Horizonte, com o apoio de Luís Olivieri, italiano formado em Flo- 
rença o pernambucano José de Magalhães, ex-aluno da Beaux-Arts de 
Paris, projeta o Palácio do Governo e as Secretarias de Estado na Praça 
da Liberdade, a Estação Ferroviária Central, os Correios e o Teatro Muni- 
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cipal, a Igreja Matriz de Boa Viagem. Os edifícios civis se detalham com 
uma profusa combinação de elementos neobarrocos e neorenascentistas, 
a igreja se faz em neogótico. Em Porto Alegre, Johann Gruenewald, natu- 
ral de Bonn, projeta a Cúria Metropolitana em linha neoromânica, a igreja 
da Comunidade Evangélica em linha neogótica (1890). O projeto e a obra 
do Palácio do Governo são encomendados diretamente em Paris ao ar- 
quiteto Maurice Gras (1909). A influência francesa transparece na Biblio- 
teca Pública de Afonso Hebert e no Colégio Paula Soares de Teófilo Bor- 
ges de Barros (1919). O pórtico do novo porto se liga à Praça da Alfânde- 
ga com a abertura da Avenida Sepúlveda, cujo renque central de palmei- 
ras é flanqueado pelos prédios gêmeos mas não idênticos da Delegacia 
Fiscal e do Correio e Telégrafos (1913-15). A composição mescla ele- 
mentos clássicos, barrocos e Sezession com liberdade e segurança. O 
matiz germânico se deve à Theo Wiederspahn, natural de Wiesbaden, 
cuja obra extensa e competente começa com a Cervejaria Bopp (1908- 
1914) e inclui a Companhia de Seguros Aliança do Sul (1914), várias se- 
des bancárias e o Hotel Majestic. O Jugendstil aparece em residências 
como a Casa Francisco Flores da Cunha e a Casa Godoy. Manoel Itaqui, 
formado em 1900, na primeira turma da Escola de Engenharia local, firma 
os edifícios do Instituto Técnico Profissional (1906), Instituto Astronômico 
e Meteorológico (1907), Instituto de Eletrotécnica (1908), Colégio Estadu- 
al Júlio de Castilhos (1909, a Seção de Meteorologia (1910) e o Instituto 
de Agronomia (1912). Hermann Otto Menchen assina a Faculdade de Di- 
reito (1908) e Wiederspahn a Faculdade de Medicina (1913-28).?? 


A suntuosidade exuberante do Teatro Amazonas em Manaus tem o re- 
vestimento da cúpula e seu tambor com cerâmica no colorido e geometria 
da bandeira brasileira. No Teatro José de Alencar de Fortaleza (1897- 
1910), um bloco de acesso em alvenaria portante se antepõe à sala pré- 
fabricada em ferro, importada da Escócia, enquanto o Mercado de Ver-o- 
Peso e a loja Paris n'América de Belém vem respectivamente da Bélgica 
e da França. Em Recife, a casa Brennand no Sítio de São João, de fabri- 
cação belga, é importada dos Estados Unidos em 1894, ostentando belo 
pátio central e escadaria dupla. Projetado pelo Prix de Rome francês 
Gustave Varin (1905), o Palácio do Direito é concluído, pelo engenheiro 
José Antônio Pernambuco (1911), que o compara ao Petit Palais de Paris. 
O ferro utilizado nos pisos e cobertura fica aparente no alpendre à volta 
do pátio interno. 


O trabalho de Ramos de Azevedo na remodelação do Largo do Palácio 
em São Paulo inclui os prédios neorenascentistas gêmeos e isolados do 
Tesouro do Estado (1886-1891) e da Secretaria da Agricultura, Justiça e 
Obras ( 1892-1896), bem como um rédent constituído pela Secretaria de 
Polícia (1894-1896) e pelo Palácio do Governo reformado e ampliado 
(1896). O mesmo arquiteto firma a Escola Normal e Jardim de Infância 
frente à Praça da República (1890-94) e o conjunto da Escola Politécnica 
(1895-98) na recém- aberta Avenida Tiradentes, como o Quartel da Luz 
(1892) e o Liceu de Artes e Ofícios, hoje Pinacoteca do Estado (1900). Na 
mais imponente das estações ferroviárias do período, a Estação da Luz 
fronteira (1899-1901), a esbeltez metálica vencendo o grande vão se jus- 
tapõe ao gosto carregado do Segundo Império francês. Realizado em 
parceria com Domiziano Rossi, o seu Teatro Municipal (1911) se destaca 
frente ao Parque do Anhangabaú, adjacente ao Hotel Esplanada de Viret 
e Marmorat. No Parque, oposto ao teatro, o Viaduto do Chá termina na 
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Praça do Patriarca, flanqueada pelos edifícios gêmeos do Palacete Prates 
e da Prefeitura Municipal, de Samuel das Neves (1912). Na abundante 
obra de Ramos de Azevedo se destacam também outras escolas, o 
Quartel da Polícia (1892), o Hospital Militar (1896), o Asilo do Juqueri 
(1895-98) e o Restaurante e Cassino do Trianon na Avenida Paulista 
(1916). Esta se converte numa Strada Nuova do ecletismo, mas suas 
mansões não atingem a qualidade das casas anteriores de Ramos de 
Azevedo (1889-1910), como a da Marquesa de Itu, do palácio neorenas- 
centista de Elias Chaves nos Campos Elíseos (1896), do alemão Matheus 
Hassler, ou do Sezession geométrico da Vila Penteado em Higienópolis 
(1901-02), do sueco Carlos Ekman, também autor da Escola de Comércio 
Alvares Penteado (1911). Outro cultor do Art Nouveau em São Paulo é 
Victor Dubugras, franco- argentino que emigrara para cá na década de 
1880, autor da Vila Uchoa (1902) e das casas Numa de Oliveira (1902-3) 
e Horácio Sabino (1903), contemporâneas dos rebuscados projetos para 
o Palácio Municipal de Santos (1903), Palácio Legislativo do Uruguai 
(1904), o Congresso Nacional (1905) e o Palácio Presidencial da Bahia 
(1906). Dubugras evolui depois para uma simplificação formal aparentada 
à Sezession tanto na Estação Mairinque (1906), quanto nas casas para 
João Dente (1912), cujos alpendres se apóiam em colunetas de ferro de 
mínima espessura. Inscrevendo-se numa incipiente voga neocolonial, te- 
lhas portuguesas aparecem desde 1915 em algumas de suas casas e em 
alguns projetos de Georg Przyrembel e do carioca Heitor de Mello, aquele 
polonês que viera trabalhar na reconstrução do Mosteiro de São Bento, 
este formado na Nacional de Belas Artes sob Morales de los Rios. 


A influência italiana em São Paulo é flagrante, o Rio cultiva o sotaque 
francês. A Avenida Central sedia os edifícios monumentais mais impor- 
tantes, todos ocupando quarteirões inteiros. Aí se implantam o Teatro 
Municipal (1903-1909), de Francisco Oliveira Passos, a Escola Nacional 
de Belas Artes (1906-1908), de Morales de los Rios, a Biblioteca Nacional 
(1905 a 1910), do engenheiro Francisco Marcelino de Sousa Aguiar e o 
Palácio Monroe (1906) atribuído a Aguiar, réplica do Pavilhão Brasileiro 
na exposição de Saint Louis; construído para sediar a 3º Conferência 
Pan-americana, foi convertido no Senado da República (1924). O futuro 
Senado é Belle Époque; Teatro, Escola e Biblioteca tem um toque Napo- 
leão Ill. Morales cita o trabalho de Lefuel e Visconti no Louvre como uma 
das referências para sua Escola, que substitui o prédio neoclássico de 
sua antecessora, a Academia Imperial de Belas Artes, projetado por 
Grandjean de Montigny, fundador do seu curso de Arquitetura, aluno da 
École des Beaux-Arts laureado com o Prix de Rome em 1799, arquiteto 
de Jerônimo Bonaparte quando este era rei da Vestfália, co-autor, em 
1815, de manual de êxito sobre a Architecture Toscane e membro da 
Missão Francesa de 1816, patrocinada por D. João VI dentro da política 
de dinamização cultural do Rio. 


Na obra de Morales, painéis de mosaico colorido retratam Vitruvio, Vasari, 
Leonardo, Vignola, Scamozzi, Alberti, Milizia, Mansart, Winckelmann, 
Stendhal, Viollet-le-Duc, Ruskin, Charles Blanc, Pacheco, Juan de Arfe. 
Loggias e friso de medalhões contém bustos de mármore lembrando os 
professores e alguns dos alunos mais ilustres da Academia. Entre os pri- 
meiros estão, além de Grandjean, outros artistas da Missão: Joachim Le- 
breton, ex-secretário do Institut de France, os pintores Jean Baptiste De- 
bret, Nicolas-Antoine Taunay e Félix-Êmile Taunay, os gravadores Marc e 
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Zéphirin Ferrez. Entre os segundos, figuram Manoel de Araújo Portoale- 
gre e Bethencourt da Silva. Aquele é o seu primeiro aluno brasileiro a vi- 
ajar à Europa, onde, no período 1831-1837, estuda com Gros e trabalha 
com o arquiteto François Debret, irmão de Jean Baptiste, chefe dum ate- 
lier da École em Paris e encarregado do projeto de sua sede. Diretor da 
Academia de 1854 a 1857, Portoalegre é um dos primeiros a revalorizar 
materiais e procedimentos da última arquitetura barroca brasileira. 
Bethencourt da Silva é o fundador do Liceu de Artes e Ofícios, autor de 
uma série de escolas ecléticas desde 1874 e responsável pelo desenvol- 
vimento neomanuelino do Gabinete Português de Leitura mencionado. 


Heitor de Mello elabora em Luís XVI os projetos do Congresso Nacional 
(1898-1905), do Conselho Municipal e do Senado Federal (1914-1920), 
assim como os edifícios contíguos do Jockey Club (1913) e do Derby Club 
(1916). Ainda na Avenida Central, Morales adota o estilo neomourisco pa- 
ra o Café Persa (1908), com rica cerâmica e cúpulas de cobre dourado, 
inspirando-se depois nos edifícios pontifícios da Renascença para projetar 
o Palácio Arquiepiscopal. Na esquina da Avenida com Santa Luzia, Viret e 
Marmorat realizam o primeiro edifício de apartamentos do país. Neomou- 
risco é também o prédio central da Fundação Oswaldo Cruz em Mangui- 
nhos (1903-1909) e o Pavilhão de Morales para a Grande Exposição de 
Botafogo (1908), na Avenida Beira-Mar. O palacete Eduardo Guinle 
(1909-1914) de Armando Teles, com parque de 2.4 hectares é projetado 
por Cochet, o Hotel Glória (1922) e o Hotel Copacabana Palace (1917-24) 
pelo parisiense Joseph Gire, ambos academicamente afrancesados. O 
Parque Guinle tem vista para o Pão de Açúcar, os dois hotéis enfrentam a 
praia como o Villino Silveira (1916), que o siciliano Antônio Virzi elabora 
num neogótico com laivos de Modernismo catalão e Floral italiano. 


Independentemente da solução estilística adotada, torna-se hegemônico 
o gosto pela modelagem plástica de fachadas e pelas superfícies movi- 
mentadas e rugosas, massas complexas e silhueta irregular; o torreão de 
esquina é elemento comum. A simetria coexiste com o pitoresco, ao qual 
até se alia na sua versão ponderada ou balanceada, onde o equilíbrio de 
massas substitui a reflexão especular. É verdade que, apesar da defesa 
do pitoresco como consequência lógica de considerações funcionais e to- 
pográficas, nem sempre suas manifestações se pautam pelo critério de 
razoabilidade das propriedades visuais da arquitetura. Em qualquer caso, 
porém, a aparência fantasiosa ou conservadora não exclui o avanço tec- 
nológico. 

As instalações do Teatro Municipal do Rio são de última geração, incluin- 
do um eficiente sistema de ventilação e refrigeração. A Biblioteca Nacio- 
nal se constrói com pisos de vidro nos armazéns, armações e estantes de 
aço com capacidade para 400 mil volumes, amplos salões e tubos pneu- 
máticos para o transporte de livros dos armazéns para o salão de leitura. 
Ainda no quadro da importação de produtos industrializados, as edifica- 
ções mais altas eram realizadas com estruturas metálicas, em geral cal- 
culadas e executadas na Europa. Exemplos salientes foram os edifícios 
construídos entre 1904 e 1910 na avenida Central, no Rio de Janeiro, que 
chegavam a sete pavimentos, como o Edifício Guinle. Porém tais casos 
logo se tornariam exceção; mesmo por volta de 1900, São Paulo já exibia 
prédios com estrutura de concreto armado, como aquele ainda existente à 
rua Roberto Simonsen 85, com quatro andares, talvez executado em al- 
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gum dos sistemas Hennebique, cujo escritório se instala no Rio em 1908, 
projetando pontes em todo o país. Sistema construtivo em que se fundem 
tarefas artesanais com o emprego de maquinário, a aceitação do concreto 
armado se favorece pela mão de obra barata e fabricação local de ci- 
mento Portland. Chegando em 1912, o engenheiro Riedlinger realiza o 
cálculo estrutural do Hotel Central, do Hotel Glória e do Copacabana Pa- 
lace. Formado por Riedlinger, Emílio Baumgart é o responsável pela es- 
trutura de dez andares do Cinema Capitólio. * 


A TESE DE MORALES 


Arquitetura e técnica é um dos temas da tese apresentada por Morales de 
los Rios para ingresso como professor na Escola Nacional de Belas Artes 
em 1897. O prólogo invoca Vitruvio, Palladio, Scamozzi, Vignola, Leonar- 
do, Piranesi e o espanhol Caramuel; Étienne Barberot, autor duma histó- 
ria dos estilos (1891) e o historiador José Amador de los Rios, especia- 
lista nos monumentos latino-bizantinos e maometanos ibéricos; David 
Hume e seus Essays Moral and Political (1741-2), William Hogarth e a 
Analysis of Beauty (1753), Edmund Burke e A Philosophical Enquiry into 
the Origin of our Ideas of the Sublime and the Beautiful (1757), Joshua 
Reynolds e seus Discourses (1723-92), Kant e A Crítica do Juízo (1790), 
Schiller e as Cartas sobre a educação estética do homem (1795-97), 
Schelling e a Philosophie der Kunste (1803), Hegel e suas lições póstu- 
mas sobre estética Vorlersunger uber die Aesthetik (1835-1838), o criador 
do ecletismo filosófico Victor Cousin, Charles Blanc e a Grammaire Histo- 
rique des Arts du Dessin (1867). 


Morales proclama a seguir que a arquitetura contemporânea responde às 
crescentes exigências que a comodidade domiciliar impunha, dos rápidos 
progressos da higiene pública e privada, das facilidades proporcionadas 
pelas indústrias manufatureiras, da vulgarização das viagens e da arte 
fotográfica, ainda que permanecesse convicto da relevância do estudo 
das ordens clássicas para servir-lhe de guia e base. O seu caráter enci- 
clopédico- isto é, eclético- se explicava por suas características de perío- 
do de transição, isto é, de época que não encontrou ainda a sua beleza 
própria. Preparava o advento do modelo definitivo, em que predominariam 
o ferro, o aço e outros novos materiais de construção como o vidro, o 
cristal e os produtos cerâmicos foscos ou esmaltados. Morales chama a 
atenção para a Casa Colombo, de sua autoria, feita à base do ferro. 
O ferro se impõe e uma arquitetura nova com caracteres peculiares e estilo 
próprio acha-se em estado de gestação nos tempos atuais. Todos nós co- 
laboraremos ciente ou inconscientemente para a consagração desse tipo 
definitivo da nossa moderna arquitetura. 
Por fim, Morales reitera idéia afim ao caráter distintivo de Quatremere, 
que o apogeu de uma época histórica ou de grandeza de uma civilização 
ou povo está em razão direta com o desenvolvimento de sua arquitetura 
peculiar e com a consagração do tipo definitivo que a caracteriza. Povos 
com idênticas crenças e costumes e climas análogos compartilham o 
mesmo tipo arquitetônico, não obstante apresentem modificação de de- 
talhes. Propõe, portanto, estudos visando a criação dum tipo arquitetônico 
condizente com as condições climáticas do país, como estavam realizan- 
do os arquitetos norte-americanos na Califórnia. Aconselhava, como 
ponto de partida, o estudo da arquitetura pompeiana, bem como o das de- 
rivadas do tipo ogivalizado nas artes árabe e moçárabe, em abordagem 
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transcendendo o interesse predominantemente ornamental dum Owen 
Jones. ? 


A REAÇÃO NACIONALISTA 


É possível que a explosão imobiliária que se segue tenha impedido Mo- 
rales de refletir demasiado sobre suas proposições quanto ao espírito da 
época e do lugar. Durante a guerra, porém, a construção primeiro diminui 
e depois paralisa o bloqueio marítimo impossibilitando as importações. Há 
condições para uma reflexão sobre a produção do período e duas críticas 
enunciadas em nome dum nacionalismo emergente vão sustentar o mo- 
vimento neocolonial. A primeira crítica é a do engenheiro português Ri- 
cardo Severo, sócio de Ramos de Azevedo. Ela se articula em conferên- 
cia de 20 de julho de 1914, ditada na Sociedade de Cultura Artística, que 
a publica como A arte tradicional brasileira: a casa e o templo em 1916; 
no mesmo ano se funda a Revista do Brasil, órgão academizante visando 
promover o conhecimento do país, que logo veiculará as idéias de Seve- 
ro. A segunda é de Monteiro Lobato, autor de Urupês, de 1915. Lobato 
comenta aí o esboroar-se da literatura indigenista e seu nobre selvagem 
face ao selvagem canibal de carne e osso descoberto pelas expedições 
amazônicas do General Rondon, opondo a figura do taciturno e modor- 
rento caboclo Jeca Tatu por ele inventado ao mítico e triunfal Peri do ro- 
mântico José de Alencar.” No Estado de São Paulo, de 6 de janeiro de 
1917, Lobato apoia Severo e discorre sobre a necessidade dum estilo na- 
cional. 


Para Severo, a cultura autóctone da terra, por seu primitivismo, não tinha 
força para embasar uma arte de caráter nacional. As artes decorativas 
podiam inspirar-se na cerâmica marajoara. Vista a precariedade da casa 
indígena, nada havia de interessante a resgatar em termos de arquitetura. 
Cabia buscar os elementos e modos de composição duma arte com pre- 
tensão tradicional nas formas e partidos transplantados pelo colonizador. 
Uma arte brasileira autêntica devia remontar-se à cultura ibérica, legatária 
da cultura romana e moura. Os moldes e figurinos adotados desde 1870 
eram completamente alheios ao caráter do país e à lógica tradicional, 
fundamentalmente latina, da sua cultura. 


Um primeiro momento eclético havia sido motivado pelo afã de criar uma 
nova nacionalidade, diferente da colônia e da metrópole. Levara a aban- 
donar os modelos coloniais e importar dos centros opulentos e deslum- 
brantes da civilização o material exótico com o qual compor o estilo de 
uma civilização própria, mas nada mais conseguindo que obras sem ca- 
ráter definido. Um segundo havia sido determinado em grande parte pela 
diversidade das correntes migratórias e pelo mau gosto conjunto de cli- 
ente e mestre de obra. Caracteriza-se por um abuso decorativo sobre- 
posto às fachadas, sem discrição, sem compostura arquitetural, sem o 
mínimo senso estético, por uma mistura de formas exóticas, sem a menor 
harmonia estética, incompatíveis com a paisagem local, simplesmente re- 
tiradas do catálogo europeu. Conclui ser necessário que os jovens arqui- 
tetos iniciem uma era de renascimento brasileiro. Dubugras, interessado, 
visita detidamente em 1915 as casas coloniais das redondezas de São 
Paulo, na companhia de Washington Luís, o prefeito de São Paulo. Seve- 
ro financia as viagens de Wasth Rodrigues, exímio desenhista e compe- 
tente pesquisador, a São Paulo, Rio, Minas Gerais e Bahia, para registrar 
com desenhos explicativos e corretos a arquitetura do período colonial. 
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Os pontos de contato com a tese, se não a prática, de Morales são muúlti- 
plos. Insistindo numa arquitetura nacional que leve em conta o clima, o 
quadro local, o meio social, a funcionalidade, Severo critica o ecletismo 
que é estranho ao ambiente, não a postura em si. A um ecletismo genéri- 
co que afirmava sua legitimidade na incorporação póstuma da qualidade e 
consistência de segmentos seletos da história da arquitetura se opunha 
um ecletismo específico, que se considerava legitimado pela sua fidelida- 
de às raízes da nacionalidade que haviam aqui germinado mas eram ori- 
ginárias de Portugal. A revivescência do legado arquitetônico colonial é 
acessível, popular- ou populista, nostálgico e ufanista- mas integrado a 
um movimento mais amplo que o antecede na América Hispânica e cuja 
fonte paradoxal é a Califórnia norte-americana, como Morales assinalava. 


A manifestação pioneira de revivescência do colonial ibérico fora a Uni- 
versidade de Stanford em 1885. Shepley, Rutan & Coolidge, sucessores 
de Richardson, fundem aí os detalhes românicos com os pátios, as arca- 
das e as superfícies lisas evocando os edifícios de adobe das Missões 
californianas. Dois pavilhões de exposições internacionais contribuem pa- 
ra a difusão da tendência, o Pavilhão da Califórnia na Feira de Chicago de 
1893 e o de Cuba na Exposição de Paris de 1900. Quando Bertram Goo- 
dhue faz o projeto para a Exposição Panamá- Pacífico de San Diego em 
1911, o estilo já havia mostrado a sua versatilidade em residências como 
as de Irving Gill, estações ferroviárias e hotéis. Já se espalhava pela Re- 
publica Dominicana, por Puerto Rico, Cuba, Panamá, Peru e, em particu- 
lar, pelo México, que em 1889 patrocina uma manifestação neoindigenista 
pioneira no seu Pavilhão da Exposição de Paris. Na Argentina, que co- 
memora o centenário da independência em 1910, o escritor Ricardo Rojas 
diz que a polaridade América- Europa se supera com a síntese euríndica, 
amálgama cultural do próprio e do alheio. Voltando de Paris em 1913, o 
jovem arquiteto Martin Noel se opõe ao acadêmico Alejandro Christopher- 
sen, que desvaloriza a arquitetura colonial. Em setembro de 1914- pouco 
após a conferência de Severo- Noel fala no Museu de Belas Artes de 
Buenos Aires, descobrindo na arquitetura e arte coloniais a íntima imbri- 
cação do indígena e do espanhol, a fusão que permite falar de formas 
mestiças ou indo-hispânicas. Na arquitetura hispano-americana dos sé- 
culos XVIl e XVIII, Noel vê a síntese que integra modelos andaluzes e o 
acervo artesanal e iconográfico indígena, equivalente à reivindicação 
contemporânea da arte mudéjar como parte indissolúvel do caráter da 
arte espanhola. Quando Monteiro Lobato escreve apoiando Severo, o 
neocolonial já se difundira no Chile, Venezuela e Colômbia.” 


Monteiro Lobato ataca simultaneamente a falta de originalidade da arqui- 
tetura brasileira e os inúmeros disfarces das suas fachadas. Começa di- 
zendo que a forma estética duma cidade está intimamente ligada à pro- 
dução dos humildes operários, artesãos, carpinteiros, ferreiros, ceramis- 
tas e muitos outros que se ocupam de construir o universo urbano e não 
necessariamente às obras dos grandes mestres. 
Estilo é a forma peculiar das coisas. É um modo de ser inconfundível. É a 
fisionomia. E o rosto. Não ter rosto é um mal tão grande que as cidades 
com receio de criar o seu próprio importam máscaras alheias para fingir 
que tem um. 
São Paulo havia adotado todas as máscaras em venda no mercado, 
confundindo beleza natural com maquilagem maori. *! Vários parágrafos 
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mostram que o quotidiano da cidade nada tem de brasileiro por causa da 
incultura. 
Incultura nos incultos, meia cultura nos cultos, esnobismo desenfreado nos 
entendidos e quadratura paranóica nos mentores supremos, esse é o qua- 
dro dentro do qual a forma estética da cidade evolui. O estilo não se faz. 
Nasce por exigência do meio. Pois num meio incapaz dessa exigência 
cabe aos artistas provocá-la criando o estado de espírito propício. E que 
artista é capaz de fazer isso? O anônimo, o artista das multidões somente. 
Certo que cabia ao Liceu de Artes e Ofícios formar operários esclarecidos 
das questões do estilo local, Lobato elogia os diretores Ramos de Azeve- 
do e Severo pela autoridade moral e o valor para a tarefa. Nota os pala- 
cetes que surgem e acrescenta. 
Coe-se arte colonial através dum temperamento profundamente estético, 
filho da terra, produto do ambiente, alma aberta à compreensão de nossa 
natureza: e a arte colonial surgirá moderníssima, bela, fidalga e gentil, co- 
mo a língua bárbara de Vaz Caminha sai bela, fidalga gentil e moderníssi- 
ma dum verso de Olavo Bilac. "2 
Severo e Lobato atraem a hostilidade de Christiano Neves, que como o 
argentino Christophersen, nega qualquer validade à arte colonial, não a 
contemplando no quadro da tolerância estilística acadêmica. Frente a 
Cloquet que preconizava ou a adaptação das fórmulas dum estilo históri- 
co ou bem inventar formas inteiramente novas, Christiano argumenta que 
o estilo que Severo e Lobato queriam ressuscitar era espúrio, o próprio 
termo barroco sendo sinônimo de extravagância. E a invenção de fórmu- 
las inteiramente novas era impossível numa sociedade ainda em forma- 
ção, cujo tipo não se havia ainda fixado. Lobato retruca que, se os nossos 
arquitetos não tinham a capacidade de criar um novo estilo, como Otto 
Wagner, havia entre a minoria gente que fazia obra honesta adaptando as 
fórmulas dum estilo histórico. Nada mais coerente e sensato que a esco- 
lha deste estilo entre os que tinham florescido na península ibérica. ? 


A postura de Severo não é só alternativa para a carência de materiais de 
construção importados ou oportunismo explorador do sentimento de inse- 
gurança da família tradicional brasileira frente à mobilidade social do imi- 
grante e à arregimentação proletária.” Esgotado o ciclo de modernização 
pautado pela autonomia regional, Severo e Lobato propõem repensar a 
arquitetura em função duma possível identidade nacional, fundindo, ao 
menos em teoria, todas as etnias, senão as raças, sob a tutela do coloni- 
zador original, revalorizado. Manuel Bandeira, pernambucano e ex- 
estudante da Politécnica paulista, concorda: 
O mau gosto tomou tais proporções que as velhas casas pesadonas do 
tempo da Colônia e da Monarquia assumiram por contraste um ar distinto e 
raçado, um ar de nobreza para sempre ausente na República Era preciso 
construir a casa brasileira segundo as necessidades do nosso clima, dos 
nossos costumes. * 
A reivindicação de unidade estilística afirma o anseio duma nova unidade 
cultural. Não menos importante, as críticas indicam o fastio estético incipi- 
ente com a sobrecarga ornamental e a textura de bolo de noiva, a predis- 
posição a um maior despojamento formal, o endosso de abstração maior, 
o repúdio ao ornamento que Adolf Loos proclamara criminoso em 1904. 
Por mínima que seja, essa predisposição é a contrapartida, no campo de 
arquitetura, do desejo crescente, na literatura e nas artes plásticas, de por 
fim ao marasmo e à inconsequência artística, através da abertura de ca- 
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pítulo novo e atualizado, informado pelas experiências estéticas européias 
anteriores e concomitantes à Guerra. 


A inquietação provocada pelo Futurismo italiano, o Cubismo e o Fauvismo 
parisienses, o Expressionismo alemão e o Dada nascido em Zurique sa- 
code uma nova geração. Oswald de Andrade - milionário jornalista- era o 
agitador cultural que difundira aqui o Futurismo, após viagem à Europa 
em 1912, e escrevia em prol duma pintura nacional já em 1915. O Ex- 
pressionismo dos quadros do lituano Lasar Segall fora bem acolhido em 
1913, assim como, em 1914, os da paulista Anita Malfatti, aluna de Lovis 
Corinth em Berlim. Em 1917, Anita, que fora estudar nos Estados Unidos, 
faz nova exposição, mas a crítica de Lobato e a subsequente de Nestor 
Rangel Pestana questionam a sinceridade da artista e a viabilidade estéti- 
ca do futurismo na pretensão de representação plástica do movimento. *” 


Se o início de 1917 traz o apoio importante de Lobato ao neocolonial e a 
conclusão da casa Numa de Oliveira por Severo, o fim é marcado pelo 
choque polêmico que arregimenta, em torno à Anita, Oswald e o poeta 
Mário de Andrade, professor no Conservatório Dramático e Musical de 
São Paulo, colaborador de revistas literárias, o pintor Di Cavalcanti, o jor- 
nalista Menotti del Picchia. Instaura-se uma rebeldia nova, a repensar a 
literatura e as artes plásticas do país em função do tempo diferente, legi- 
timamente o tempo da modernidade maquinista, com direito até a uma 
greve geral em 1917. Em maior ou menor grau, desordem e progresso 
eram experiências correntes em todas as capitais brasileiras. A vivência 
paulistana de Oswald não difere muita da de Marinetti em Milão. 


Primeiro em São Paulo, depois em todo o país, uma juventude criativa e 
privilegiada se alia com a expressão desse tempo. Em função do enorme 
surto imobiliário, as Escolas de Engenharia e a Escola Nacional de Belas 
Artes passam a abrigar professores e alunos de classe alta, com condi- 
ções econômicas, sociais e culturais de acompanhar os movimentos das 
vanguardas artísticas européias. Dotados de conexões influentes e mais 
desenvoltos nas sutilezas dos labirintos do poder, são capazes de influ- 
enciar a favor de suas idéias a política governamental no campo das artes 
e arquitetura. Muitos são filhos de altos funcionários de Estado, de em- 
presários ou de profissionais liberais. A formação européia anterior ao 
curso é frequente. Filho de engenheiro em missão diplomática na França, 
nascido em Toulon em 1902 e educado na Inglaterra e Suíça, admitido na 
Escola Nacional de Belas Artes em 1917 e formado em 1924, Lucio Costa 
exemplifica o padrão.*º 


LITERATURA E BELAS ARTES, INDEPENDENCIA E MODERNIDADE 
1918/25 


Entre 1918 e 1922, o ano de comemoração do Centenário da Indepen- 
dência, a prosperidade do país continua alicerçada no café. Um aumento 
significativo de investimentos americanos e alemães compensa a retração 
do capital inglês. Na literatura e nas artes plásticas do país a arregimen- 
tação em prol da renovação estética continua. 1919 é o ano da desco- 
berta do escultor Victor Brecheret, ítalo- brasileiro recém chegado da Eu- 
ropa, apoiado mesmo por Ramos de Azevedo e Monteiro Lobato. No Rio, 
Manuel Bandeira lança Carnaval. Em 1920, Brecheret exibe o projeto não 
premiado para o Monumento às Bandeiras. Mario de Andrade descobre 
no Aleijadinho a alma criadora de gênio. Regressam a São Paulo, vindos 
da Suíça, os escritores Sérgio Milliet e Rubens Borba de Moraes, os ar- 
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tistas plásticos Antônio Gomide, Regina e John Graz. Oswaldo Goeldi, fi- 
lho de cientista radicado no Pará, volta para o Rio, onde faz sua primeira 
exposição no ano seguinte. Pernambucano formado na França e radicado 
no Rio, Vicente do Rego Monteiro exibe seus desenhos sobre lendas in- 
dígenas. Em outubro de 1921, Mario e Oswald viajam ao Rio para ler 
suas poesias, contatando Manuel Bandeira, o músico Villa Lobos, Álvaro 
Moreira e Ronald de Carvalho. Em novembro, o diplomata Graça Aranha 
encontra-se em São Paulo com Di, Oswald, Mario, Menotti e Guilherme 
de Almeida. Autor de Canaã , membro da Academia Brasileira de Letras, 
Graça apresenta Di a Paulo Prado, historiador e rico cafeicultor, educado 
em Paris. Daí surge a idéia de um festival reunindo escritores, artistas 
plásticos e músicos do Rio e São Paulo, sob a forma de três noitadas no 
Teatro Municipal de São Paulo, em fevereiro de 1922, a Semana de Arte 
Moderna. 


O festival é patrocinado por Paulo Prado e outros nomes significativos da 
alta sociedade paulistana. Entre os palestrantes estão Graça, Menotti del 
Picchia, Ronald de Carvalho e Mario de Andrade. Entre os expositores 
estão Anita, Brecheret, John Graz, Vicente do Rego Monteiro e Di Caval- 
canti. A música tem Villa-Lobos como principal atração; a arquitetura é re- 
presentada por trabalhos do ilustrador espanhol Antonio Garcia Moya e 
projetos de Georg Przyrembel. Ligado à família de Tarsila, Moya exibe 
perspectivas de vários projetos, entre os quais um mausoléu de volumes 
cristalinos, que lembra, na composição o projeto corbusiano de 1910 para 
ateliês de artistas; a volumetria e a ornamentação recorrem à inspiração 
maia de Wright na Casa Hollyhock, de 1917. Przyrembel participa com 
projeto de casa de praia que passa por um neocolonial abstrato. nd 


Apesar das contradições entre pretensão e conteúdo, a denominação do 
festival como Semana de Arte Moderna equivale a uma profissão de fé. A 
parte mais viva e criadora da inteligência brasileira na literatura e nas ar- 
tes plásticas abjura seu fascínio pelo futurismo, rejeita Marinetti em prol 
de Blaise Cendrars, Max Jacob, Guillaume Apollinaire, Cocteau, Jean 
Epstein e descarta Boccioni em prol do cubismo de Picasso e Gris e do 
purismo de Ozenfant e Jeanneret, que Oswald cita em artigo preliminar à 
Semana”. Mês depois, o primeiro número da revista Klaxon, porta-voz do 
grupo, começa declarando que não é futurista. Pouco a seguir, no prefá- 
cio da Paulicéia Desvairada, Mario, assinante de L'Esprit Nouveau e re- 
vistas de arte germânica, ridiculariza os excessos da escola de Marinetti e 
ironicamente confessa ser um passadista. 


Escrever arte moderna não significa jamais para mim representar a vida 
atual no que tem de exterior: automóveis, cinema, asfalto. Se estas pala- 
vras frequentam-me o livro não é porque pense com elas escrever moder- 
no, mas porque, sendo meu livro moderno, elas tem nele sua razão de 
ser. 


A Paulicéia pressupõe a correlação de urbanização com modernização; 
Klaxon conota a correlação de modernização com a máquina e a veloci- 
dade. Recém-chegada de Paris, com formação sólida mas acadêmica, a 
pintora Tarsila do Amaral adere ao movimento, integrando com Oswald, 
Mario, Anita e Menotti o auto- denominado Grupo dos Cinco. 


Em 1923, o estatuto de São Paulo como base modernista se reforça 
quando Paulo Prado assume a direção da Revista do Brasil. Convidado 
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para assumir a crítica de arte na revista, Mário esboça a proposta dum 
tradicionalismo brasileiro dentro do modernismo- 

pela penetração panteista da terra, pela compreensão histórica da raça e 

pelo servir-se de uma linguagem evolutiva, mas sem exageradas deforma- 

ções, um tradicionalismo ao mesmo tempo humano e universal. 
Em Paris, os brasileiros redescobrem o Brasil à luz das vanguardas. 
Oswald de Andrade apronta as Memórias Sentimentais de João Miramar 
e faz conferência na Sorbonne, afirmando sentir em Paris a presença su- 
gestiva do tambor negro e do canto do índio. Estas forças étnicas estão 
em plena modernidade. Concluindo, menciona Rego Monteiro que se lan- 
çou de maneira particular na estilização de nossos motivos indígenas as- 
sim como Tarsila do Amaral que alia os assuntos do campo brasileiro aos 
processos mais avançados da pintura atual. Vicente do Rego Monteiro 
estuda e desenha objetos da arqueologia amazônica no Musée de 
"Homme, incorporando valores plásticos amazônicos na paleta terrosa. 
Tarsila confessa que quer ser a pintora da sua terra, a caipirinha brincan- 
do com bonecas de mato- e volta da capital francesa trazendo na baga- 
gem A Caipirinha e A Negra, pintados com consciência plena da influên- 
cia da arte africana na obra de Picasso e seus companheiros. Também 
em Paris, Di Cavalcanti explora temas afro-brasileiros. No final do ano, o 
movimento se reforça com a presença de Lasar Segall, que emigra e casa 
com a paulista Jenny Klabin, de importante família da burguesia industrial 
judaica. Segall se auto-representa como mulato na pintura Encontro, ir- 
manando o africano e o judeu na "secreta nostalgia das raças exiladas”. 


Em 1924, o movimento modernista já se espraia Brasil afora. Em Minas, a 
liderança é de Carlos Drummond de Andrade, em Pernambuco, o divul- 
gador é Joaquim Inojosa. Em Domingo dos Séculos”, Rubens Borba de 
Moraes procura situar o modernismo na corrente da civilização, afirmando 
o seu caráter novo mas necessário, e eventualmente transitório. O que 
importa ao artista moderno é traduzir a personalidade de sua época, pois 
um dia serão considerados passadistas. O sinal mais evidente da vida 
moderna é a velocidade, a manifestação exterior dum fato mais profundo 
e essencial, a penetração da consciência do Tempo no espírito dos ho- 
mens. A Teoria da Relatividade de Einstein, enunciada em 1905 como 
Teoria Especial e em 1915 como Teoria Geral, é a fonte e o primeiro do- 
cumento da nova fase da história mental do homem. A reflexão na parte 
VIII mostra a compreensão do que está em jogo. 


O fator que mais influi para a formação da nova estética é o tempo. Eins- 
tein diz que o tempo não existe. De acordo, o tempo em si talvez não 
exista . Mas o tempo material existe. Que o diga quem já perdeu o trem... 
Os homens que levaram 200 anos construindo uma igreja, esculpindo a fa- 
chada de um palácio não tinham a noção do tempo, da vida que passa. 
Nós, ao contrário. A intensidade da vida moderna aguçou a noção do tem- 
po material. O business-man americano tem a noção do minuto; o maqui- 
nista de qualquer estrada de ferro que não seja a Sul-Mineira, também. O 
caboclo só tem a noção do dia e da noite; o esquimau, do inverno e do ve- 
rão. Um homem que, em plena vida de negócios, sente o minuto, no sertão 
só sentirá a hora.“ 


O autor registra com uma pitada de ironia uma revolução absoluta da 
mentalidade e as discronias brasileiras com relação ao tempo mundial. A 
redescoberta do Brasil- e das suas discronias- prossegue in loco para 
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Tarsila e Oswald, cicerones de Blaise Cendrars. Duas caravanas se orga- 
nizam, uma tendo como destino o Carnaval no Rio, outra visitando as ci- 
dades históricas de Minas Gerais durante a Semana Santa. No Manifesto 
da Poesia Pau brasil , publicado logo após, Oswald começa com uma 
afirmação. 
Os casebres de açafrão e de ocre nos verdes da Favela, sob o azul cabra- 
lino, são fatos estéticos. O Carnaval no Rio é o acontecimento religioso da 
raça. Pau- Brasil. Wagner submerge ante os cordões de Botafogo. Bárbaro 
e nosso. A formação étnica rica. Riqueza vegetal. O minério. A cozinha. O 
vatapá, o ouro e a dança. 
E conclui recordando o período precursor do modernismo. 
O trabalho da geração futurista foi ciclópico. Acertar o relógio Império da 
literatura nacional. Realizada essa etapa, o problema é outro. Ser regional 
e puro em sua época. O estado de inocência substituindo o estado de 
graça que pode ser uma atitude do espírito. O contrapeso da originalidade 
nativa para inutilizar a adesão acadêmica. A reação contra todas as indi- 
gestões de sabedoria. O melhor de nossa tradição lírica. O melhor de nos- 
sa demonstração moderna. Apenas brasileiros de nossa época. * 
Tarsila elabora o contraponto plástico do Manifesto, desenvolvendo uma 
paleta de cores caipiras tiradas das cidades coloniais de Minas, dos 
subúrbios de Rio e São Paulo e do universo rural do Sudeste. Celebra a 
ingenuidade do vernáculo, capaz de assimilar sem choque algum o trem 
oitocentista, instrumento e emblema da modernidade. No Carnaval em 
Madureira, Tarsila sobe à favela carioca e ali encontra a torre Eiffel na de- 
coração da folia das escolas de samba. Pau-Brasil se publica em 1925, 
com desenhos de Tarsila. Então de volta de Paris, Di celebra o aconteci- 
mento religioso da raça e seus oficiantes mulatos na sensualidade de 
Samba. Quando Einstein visita o Brasil.º 


A integração de nacionalismo temático e internacionalização estética ori- 
enta um programa de ação. Estimula a pesquisa e a renovação iconográ- 
fica e léxica a partir do estudo da história e da terra brasileiras, da sua 
cultura popular e erudita junto à reconsideração de hierarquias convenci- 
onais na literatura e nas artes plásticas. Vocabulário e imaginário brasilei- 
ros alimentam a sintaxe vanguardista, que se serve da restauração seleti- 
va do passado e da transgressão atualizadora ao instaurar uma nova le- 
galidade compositiva. A introdução de Memórias Sentimentais de João 
Miramar, lançado também em 1924, é um quase- manifesto, que começa 
lembrando ser lógica a correspondência entre a evolução emocional dos 
surtos humanos e o estilo literário revolucionário que passa a caracterizar 
como estilo telegráfico onde impera a metáfora lancinante. Nossa nature- 
za é propícia às violências maravilhosas da cor. Justo pois que nossa arte 
também o queira ser. Notando logo que o trabalho de plasma de uma lin- 
gua modernista, nascida da mistura do português com as contribuições 
das outras línguas imigradas entre nós e contudo tendendo para uma 
construção de simplicidade latina, não deixa de ser interessante e origi- 
nal.... 


A elaboração duma arte da época se identifica com o plasma de uma lín- 
gua modernista. A transgressão atualizadora se apropria de estruturas 
formais nascidas fora das fronteiras convencionais da literatura ou das 
artes plásticas. O jornal, o cinema e o telégrafo avalizam o uso da frag- 
mentação, do instantâneo e da montagem. A transgressão inclui a paródia 
estilística e a onomatopéia, se estende à contribuição das outras línguas 
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imigradas entre nós: a absorção de dialetos, gírias, neologismos, barba- 
rismos, a aceitação qualificada do cadinho racial e da torre de babel. E se 
junta, paradoxalmente, ao ímpeto de restaurar a construção de simplici- 
dade latina: à revivescência da citação ou paráfrase castiça e ao anacro- 
nismo deliberado, sinais de erudição embora temperados de ironia. 


Em A Escrava que não é Isaura, lido na Semana mas publicado em 1925, 
Mário de Andrade elucida os mecanismos compositivos da poesia moder- 
nista, uma máquina de produzir comoções, na linguagem de L'Esprit Nou- 
veau. Seus postulados técnicos são o verso livre, a rima livre, a vitória do 
dicionário; os estéticos são a substituição da ordem Intelectual pela sub- 
consciente, a rapidez e a síntese do poema curto que é o resultado inevi- 
tável da época, a polifonia que traduz a simultaneidade de fatos e sensa- 
ções na vida interior ou exterior numa superposição de idéias que concor- 
rem para o efeito total final. 


Entre 1922 e 1925, o modernismo se transforma, infletido pelas peculiari- 
dades brasileiras. Literatura e artes plásticas se esforçam para resistir às 
influências estrangeiras, procurando assimilá-las em seu proveito e não 
apenas refletí-las. O domínio dos cânones estéticos internacionais e a ex- 
ploração da temática nacionalista vão desdobrar a integração de naciona- 
lização temática e internacionalização estética em dois pares de condi- 
ções a cumprir. Um é a afirmação de identidade e cultura nacionais- no 
âmbito da civilização ocidental. O outro, a incorporação da modernidade 
dessa civilização, sem esquecer quer o âmbito genérico da tradição oci- 
dental quer o âmbito específico da tradição brasileira, que dela é herdeira, 
mesmo que bastarda ou mestiça. Nacional/ internacional e moderno/ tra- 
dicional definem dois pares de termos, um de características espaciais e 
grosso modo equivalente ao binômio local/ universal ou cosmopolita, ou- 
tro de características temporais e grosso modo equivalente ao binômio 
novo/ antigo ou mesmo primitivo. A exigência de sua presença simultânea 
na obra de arte indica consciência de complementaridade antes que de 
antagonismo, embora essa complementaridade não seja isenta de ten- 
são. 


ARQUITETURA ECLÉTICA, INDEPENDENCIA E MODERNIDADE 
1918/25 


Na literatura e nas artes plásticas, o problema estava colocado clara- 
mente em 1925. Na arquitetura, de 1918 a 1925, os estilos clássicos con- 
tinuam sendo usados para edifícios públicos e residências de luxo, os es- 
tilos pitorescos regionais para casas; edifícios utilitários mostram um raci- 
onalismo estrutural afim à disciplina classicizante de Perret ou Garnier; 
Dubugras, Virzi e Wiederspahn seguem na sua obra idiossincrática. Com 
o concurso nada desprezível de Hollywood, o neocolonial se dissemina 
rapidamente. 


No Rio, Heitor de Mello assina o Conselho Municipal (1920). A fachada 
principal recorda o Louvre de Perrault: sobre o embasamento rusticado, 
uma colunata jônica se desenvolve entre dois pavilhões de esquina, coro- 
ados com templetes. O neogrego é usado na Assembléia Legislativa e 
Palácio de Justiça do Estado do Rio; o Pavilhão das Grandes indústrias 
projetado para a Exposição Comemorativa do Centenário da Independên- 
cia tem Lucio Costa de desenhista. Após a morte de Heitor em 1921, o 
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sócio Archimedes Memória se responsabiliza pela Câmara de Deputados, 
o Palácio Tiradentes (1921) e Assembléia Legislativa (1923). No Recife, o 
italiano Giacomo Palumbo assina o pomposo Palácio de Justiça, começa- 
do em 1924. Virzi faz a Reforma do Palacete Martinelli (1919) e o projeto 
com decoração geométrica do Cinema Americano (1920). Em Belo Hori- 
zonte, o aumento da loja de departamentos Parc Royal (1921) ecoa os 
prédios do Loop de Chicago. Em Porto Alegre, a severidade do Moinho 
Chaves de Wiederspahn contrasta com seu Edifício Ely (1922), onde a 
série de bow-windows se coroa com frontões barrocos. 


Embora não hegemônico e de distintos matizes, o neocolonial já triunfa 
em 1922. Em São Paulo, a casa na Rua Taguá (1917-1924) é típica da 
produção de Ricardo Severo. Severo preconiza o estudo das obras oito- 
centistas do Mestre Valentim e do Aleijadinho, no Rio e em Minas, mas 
elabora projetos ligados aos solares do Norte de Portugal da mesma épo- 
ca, de volumetria recortada completamente dissonante com os pesados 
paralelepípedos dos volumes coloniais. O neocolonial não passa de pre- 
texto para a livre invenção de Dubugras, particularmente na reestrutura- 
ção da Ladeira da Memória de São Paulo (1919) e nos marcos do Cami- 
nho do Mar (1922), o Pouso de Paranapiacaba, o Rancho da Maioridade, 
o Padrão do Lorena, o Belvedere e a Cruz, folias balizando a vista inespe- 
rada ao longo da pista sinuosa da moderníssima estrada de concreto São 
Paulo- Santos. 


O Grupo Escolar Pedro Il de Petrópolis é um dos sete projetos neocolo- 
niais creditados a Heitor de Mello, mas o propulsor do estilo no Rio é José 
Mariano, médico e mecenas de velha família pernambucana, autor de vá- 
rios artigos de 1920 a 1940.%º Presidente da Sociedade Brasileira de Be- 
las Artes, membro fundador do Instituto Brasileiro de Arquitetos e a seguir 
da Sociedade Central de Arquitetos dissidente. Para Mariano, a arquitetu- 
ra tradicional era aquela 
trazida pelo colonizador português, velho amigo do sol, com a experiência 
secular da raça, adquirida pelo contato com as civilizações orientais e ins- 
truída sobretudo pela experiência mourisca, a arquitetura capaz de lutar 
contra os fatores ambientais e adaptar-se a eles- o cenário brasileiro, 
quente, luminoso, exposto a chuvas fortes*º 
Mas no Concurso da Casa Brasileira que institui em 1921, o projeto ven- 
cedor de Nereu Sampaio e Gabriel Fernandes ganha elogios da Ilustração 
Brasileira por ser de um colonial civilizado, raffiné, que pode ser construí- 
do com o ônibus à porta e numa rua asfaltada. 


Na Exposição Internacional do Centenário, o estilo é usado nos vários 
Pavilhões dos Estados e no Pavilhão das Indústrias que é a remodelação 
da antiga Casa do Trem e do Arsenal da Guerra por Archimedes Memó- 
ria, no Pavilhão das Indústrias de Portugal e em quase todos os Pavilhões 
Nacionais, como o de Carlos Obregon Santacilia para o México, cujo Se- 
cretário de Educação Pública, José Vasconcelos, convertera o barroco 
recuperado em estilo oficial. Na Argentina, Martin Noel apronta as Casas 
Enrique Larreta e Martin Noel em 1922. Nos Estados Unidos, Julia Mor- 
gan termina San Simeon para William Randolph Hearst, Palm Beach e 
Coral Gables estão em construção na Florida. 


Ao Concurso da Casa Brasileira se segue em 1923 o Concurso do Solar 
Brasileiro. Os projetos premiados de Angelo Bruhns e Lucio Costa são a 
base para a sua própria residência, o Solar Monjope. Em 1924, Instituto e 
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Sociedade de Arquitetos se fundem no Instituto Central de Arquitetos. Ma- 
riano envia Nereu Sampaio a São João del Rey e Congonhas do Campo, 
Nestor de Figueiredo a Ouro Preto e Lucio a Diamantina, para inventariar 
e documentar a arquitetura colonial mineira, argumentando ser imperioso 
que alunos e professores da Escola Nacional de Belas Artes conheces- 
sem o Brasil e organizassem sua base de dados sobre a arquitetura bra- 
sileira. 


Contudo, a prática de Lucio e seu sócio Fernando Valentim é totalmente 
eclética no período. Para Jayme Smith de Vasconcellos, cliente de Virzi 
no Rio, a opção é neogótica em Itaipava, com vários torreões(1924). O 
projeto da casa Arnaldo Guinle (1924), em Teresópolis, é em estilo nor- 
mando. Só a casa Raul Pedrosa (1925-6) é neocolonial. De novo, é José 
Mariano que faz praticamente obrigatória a adoção do neocolonial no 
concurso de 1925 para o Pavilhão do Brasil em Filadélfia. Lucio vence 
mas o projeto se arquiva e o arquiteto parte para a Europa, enquanto Ed- 
gar Vianna volta dos Estados Unidos empolgado com o estilo Missões, 
adotado para a reconstrução de Santa Barbara. E Gregori Warchavchik 
publica o primeiro manifesto de arquitetura moderna no país. De origem 
russa, Warchavchik se formara no Istituto Superiore de Belle Arti de Roma 
em 1920, atuando logo como assistente de seu ex-professor Marcello 
Piacentini até 1923, quando chega a São Paulo para trabalhar na Com- 
panhia Construtora de Santos. 


MANIFESTOS E REALIZAÇÕES 1925/30 


Warchavchik emigra no mesmo ano em que aparece Vers une architectu- 
re, profusamente ilustrado com silos, fábricas, pontes, hangares, arranha- 
céus, transatlânticos, aeroplanos e automóveis. São ao mesmo tempo pa- 
radigmas e emblemas da época maquinista, tanto quanto as abstrações 
de Kandinsky, o cubismo de Picasso e Braque, os experimentos supre- 
matistas e neoplásticos. A racionalidade técnica, a verdade dos materiais, 
o despojamento e simplicidade formais de componentes claramente arti- 
culados parecem distinguir os produtos da engenharia e da indústria. A 
revalorização da planaridade e da multiplicação dos pontos de vista são a 
contrapartida da rejeição do modelado e da perspectiva nas artes plásti- 
cas. Construção utilitária, indústria e pintura avalizam a simplificação e a 
minimização formal dos elementos materiais da arquitetura, o repúdio do 
ornamento mentiroso e uma composição centrifuga onde a assimetria di- 
namicamente equilibrada substitui a simetria hierática. Movimento, seriali- 
dade e contraste interessam mais que repouso, centralização e hierar- 
quia. 

Vers une architecture inclui os projetos corbusianos que L'Esprit Nouveau 
vinha publicando desde seu lançamento em outubro de 1920. Apesar da 
extrema simplificação e do fascínio pela ossatura independente, prevista 
já em 1915 como o fundamento das Casas Dom-ino, esses projetos são 
transicionais, pouco mais arrojados que o proto-modernismo de Wright, 
Behrens, Wagner, Perret, Tony Garnier e Loos. Ou do próprio Piacentini, 
que resenhando o artigo de Corbusier, Esthétique de Vingénieur: Maisons 
en série, 1922 questiona a radicalidade duma arquitetura impessoal, in- 
ternacional, estandardizada, produto de nossos tempos, resposta direta a 
mudanças tecnológicas e sociais, logo antagônica a uma arquitetura ver- 
nacular, localizada. A prova são os projetos do próprio Corbusier, uma ar- 
quitetura de cubos e cilindros já ensaiada por holandeses e americanos. 
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impressionam, mas são bem menos audaciosos que a teoria, mostrando 
ser possível visualizar uma arquitetura sã, que não será nova nem velha 
mas apenas verdadeira- não através de um espírito de compromisso, mas 
através da avaliação lógica e realista de materiais e necessidades. *. 


Em Modern Architecture: Romanticism and Reintegration (1929), Henry- 
Russell Hitchcock diz que nenhum edifício reflete verdadeiramente uma 
nova estética promissora antes de 1922. A arquitetura futurista de 
SantfElia tinha ficado no papel. A arquitetura expressionista era ou dema- 
siado idiossincrática ou então irrealista, como as torres de vidro de Mies. 
É em 1922 que aparecem a aldeia de Oud Mathenesse perto de Rotter- 
dam, de J.J.P. Oud e a Casa Schroder de Rietveld. A Villa Vaucresson de 
Corbusier só se conclui em 1923, como a casa- atelier Ozenfant- quando 
Perret começa construir a igreja de Notre Dame de Raincy e a Bauhaus 
se aproxima da indústria. 


Haviam portanto boas razões para que a seção de arquitetura da Semana 
de Arte Moderna fosse minúscula e ninguém pronunciasse conferência 
sobre a arquitetura moderna identificando-a com a total rejeição do histo- 
ricismo e ornamento. Uma obra de arquitetura, mesmo simples, custa 
muito mais que um livro, um quadro ou uma escultura, depende de patro- 
nato, público ou privado. Na Europa as oportunidades para experiências 
arquitetônicas de vanguarda eram parcas, no Brasil praticamente não 
existiam. 


Não era desinformação. Mario de Andrade era assinante e leitor de 
L'Esprit Nouveau e de Moderne Bauformen. “2L'Esprit Nouveau circulava 
entre os alunos da Belas Artes. Afinal, é em 1925 que a arquitetura mo- 
derna é apresentada ao público em geral através do Pavilhão de L'Esprit 
Nouveau na Exposição de Artes Decorativas em Paris, onde compartilha 
o holofote com o Pavilhão Russo de Konstantin Melnikov, o Teatro de 
Perret, o Pavilhão do Turismo de Robert Mallet-Stevens, e, fora da Expo- 
sição, com o edifício da rua Guynemeer de Michel Roux-Spitz. Dum lado 
está a proposta de vanguarda, apoiada desde a Alemanha pela coletânea 
da Internationale Architektur organizada por Gropius, que projeta no mo- 
mento a sede da Bauhaus (1925). De outro, o racionalismo estrutural 
classicizante, preocupado com a expressão arquitetônica direta da estru- 
tura e com um sentido seguro dos materiais. Entre ambas, uma expres- 
são modernista que partilha o gosto da vanguarda pela superfície plana e 
pela simplificação do detalhe, mas recusa o seu mecanomorfismo, não 
descarta princípios de composição axial e piramidal e se engaja numa 
atualização da ornamentação, que Corbusier denomina pejorativamente 
de "estilo 1925" e hoje se convenciona chamar de Art Déco. Gropius justi- 
fica o título do primeiro Bauhausbúcher por ver a arquitetura desenvol- 
vendo um caráter construtivo unificado, favorecido pelas comunicações e 
técnicas mundiais levadas além das limitações naturais de indivíduos e 
povos. Admitindo que a arquitetura é sempre nacional e sempre individu- 
al, Gropius argumenta, no entanto, que dos três círculos concêntricos- in- 
divíduo, nação, humanidade- os conteúdos do último são maiores que os 
dois outros.* 

O manifesto de Warchavchik é publicado primeiro como Futurismo, no 
jornal da colônia italiana // Piccolo, depois como Acerca da Arquitetura 
Moderna no Correio da Manhã carioca. A mudança de título é significati- 
va. Warchavchik parece dar-se conta da rejeição do movimento pelo gru- 
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po modernista em literatura e artes plásticas. O texto repete idéias veicu- 
ladas por Corbusier, com muitos ecos da revisão da tríade vitruviana feita 
por Durand. Condena as revivescências estilísticas e o ecletismo em no- 
me da lógica própria da contemporaneidade. Cada época histórica tem 
sua lógica da beleza, que é função da coerência construtiva e da atenção 
à economia e à comodidade, não da preocupação em definir um estilo. A 
casa é uma máquina e o objetivo do arquiteto é construir a casa mais cô- 
moda e barata possível. Cabe aos industriais, propulsores do progresso 
técnico, apoiar uma arquitetura passível de reconhecer-se, no futuro, co- 
mo o estilo de nosso tempo porque orientada pelos princípios da grande 
indústria, entre os quais se destaca a estandardização. Nenhuma inflexão 
evidencia a consideração do contexto local.* 


Quase simultaneamente, o Estado de São Paulo publica Arquitetura e 
Estética das Cidades de Rino Levi, brasileiro na Scuola Superiore de Ar- 
chitettura de Roma, onde Piacentini ministra a cadeira de Edilizia Cittadi- 
na ed Arti dei Giardini. *, Piacentini lança Nuovi orizzonti dell'edilizia ro- 
mana (1925) sob a dupla influência de Sitte e Buls..? Rino ecoa e trans- 
põe Piacentini, quando exorta os colegas a estudar o que se fez e se está 
fazendo no exterior e a resolver questões de estética urbana com alma 
brasileira. 
Pelo clima, pela nossa natureza e costumes, as nossas cidades devem ter 
um caráter diferente das da Europa. Creio que a nossa florescente vegeta- 
ção e todas as nossas inigualáveis belezas naturais podem e devem suge- 
rir aos nossos artistas alguma coisa de original dando-lhes uma graça de 
vivacidade e de cores única no mundo. 
O manifesto é tímido, mas mais acorde à evolução dos fatos que o inter- 
nacionalismo de Warchavchik. Klaxon fechara em 1924. Os títulos das 
novas revistas literárias apelam para o natural: Terra Roxa e outras terras, 
Verde. Em 1926, na palestra sobre A Anta e O Curupira, Plínio Salgado 
diz que estamos em condição de criar uma arte brasileira exclusivamente 
com elementos brasileiros. Funda com Menotti e Cassiano Ricardo o Ver- 
deamarelismo, e instala logo o Grupo da Revolução da Anta, com Raul 
Bopp. Festa lança o modernismo católico. José Mariano é nomeado dire- 
tor da Escola Nacional de Belas Artes, sempre protestando contra a ar- 
quitetura em conserva do academismo francês. 


O boletim do Instituto de Engenharia conclui uma série de artigos de 
Francisco Prestes Maia e João Ulhôa Cintra, propondo um plano radio- 
concêntrico de avenidas para São Paulo. Em 1927, Antonio Prado Jr., ir- 
mão de Paulo Prado e prefeito do Rio, que quer elaborar um plano urba- 
nístico para a capital, então com quase 2 milhões de habitantes, convida 
Alfred Agache a ditar conferências sugestivamente intituladas Que é o 
Urbanismo?, Como realizar o plano duma cidade, Cidades jardim e fave- 
las, A fotografia aérea e o plano das cidades e Ensino e difusão do Urba- 
nismo na França.” Lucio retoma a sociedade com Valentim, constrói ou- 
tras tantas casas e vence o concurso para a Legação do Brasil no Peru 
com projeto neocolonial. No mesmo ano, Warchavchik naturaliza-se bra- 
sileiro, estabelece firma própria, casa com Mina Klabin e se torna concu- 
nhado de Segall. Projeta e começa a construir a sua primeira Casa Mo- 
dernista, à Rua Santa Cruz, São Paulo, com jardim planejado pela mu- 
lher. Já formado, Rino Levi o substitui na Companhia Construtora de 
Santos. No fim do ano, no Concurso para a Construção do Palácio do 
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Governo de São Paulo, o projeto concorrente mais discutido é o de Flávio 
de Carvalho, engenheiro de família tradicional paulista, desenhista e cari- 
caturista, formado na Inglaterra e calculista estrutural na firma de Ramos 
de Azevedo desde sua volta em 1923. 


O projeto de Flávio é uma composição simétrica de paralelepípedos es- 
calonados. Na perspectiva publicada, holofotes projetam fachos de luz e 
contribuem para a monumentalidade de tons futuristas e expressionistas, 
recordando Sant'Elia e os cenários de Metrópolis (1926). O concurso se 
julga em fevereiro de 1928, quando Mário de Andrade dedica três artigos 
ao projeto com o título de Arquitetura Moderna. A casa de Warchavchik se 
conclui em junho. A fachada principal simétrica lembra Loos, o interior é 
convencionalmente compartimentado. Os cactos no jardim introduzem a 
nota tropical. 


O primeiro artigo de Mario elogia o projeto de Flávio e lamenta sua in- 
compreensão por um Brasil ignorante. Pois o modernismo tem respaldo 
na prática estabelecida da literatura, mas nas outras artes ele vive sozi- 
nho e escudado apenas pela sua própria convicção. Nos artigos seguin- 
tes, Mario questiona a subserviência à simetria e o seu uso como estraté- 
gia unificadora, notando a superfluidade funcional de alguns dos elemen- 
tos que a garantiam e a decomposição do palácio num aglomerado de 
edifícios quando visto de ponto não central. O projeto lhe parece mais 
uma propaganda de tendência que pura criação lírica, mas entende cor- 
reta a busca deliberada de efeitos psicológicos, o senso de monumentali- 
dade e a graça de morro extremamente forte e primitiva. A que Flávio re- 
plica defendendo o poder expressivo da simetria e da camuflagem. 


UM MANIFESTO NACIONALISTA E ITALIANO 


A simetria se liga à questão da afirmação da identidade nacional no ma- 
nifesto dos jovens arquitetos milaneses do Grupo 7 (Ubaldo Castagnoli, 
Luigi Figini, Guido Frette, Sebastiano Larco, Gino Pollini, Carlo Enrico Ra- 
va e Giuseppe Terragni) ” , depois incorporados ao Movimento Italiano 
de Arquitetura Racionalista. O manifesto se publica sob forma de quatro 
artigos em Rassegna ltaliana de dezembro de 1926 a maio de 1927, o 
ano em que se inaugura o Weissenhoff de Stuttgart, Corbusier termina a 
villa Garches, apresenta o projeto para o Palácio das Nações e publica 
seus cinco pontos da nova arquitetura. 


Para Terragni e seus companheiros, os traços internacionais da nova ar- 
quitetura emergem de características partilhadas da cultura moderna, co- 
mo a inevitável homogeneização da aparência dos edifício industriais em 
todo o mundo, mas o exame das realizações na Alemanha, Áustria, Ho- 
landa, Suécia e Finlândia mostra um caráter nacional distinto dentro do 
novo espírito. Fica para a Itália dar ao novo espírito o desenvolvimento 
máximo, de levá-lo à sua conclusão lógica, até o ponto de ditar às outras 
nações um estilo, como nos grandes períodos do passado. Uma nota final 
diz que o espírito da tradição é tão profundo na Itália que evidentemente, 
e quase mecanicamente, a nova arquitetura preservará uma estampa que 
é tipicamente meridional. A assimetria absoluta que caracteriza as mas- 
sas e os elementos de exemplos alemães e holandeses pode resultar em 
obras interessantes, mas não concorda com a estética italiana: 
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Nosso substrato clássico requer, se não uma simetria absoluta, então ao 
menos um jogo de compensações que equilibra as diferentes partes. Aqui 
está uma garantia segura de independência para a arquitetura italiana e 
uma razão profunda para originalidade. 
O manifesto abre com a idéia corbusiana do espírito novo e a compara- 
ção da época com o Renascimento. Uma nota registra as correspondên- 
cias entre as artes e despreza o surrealismo como regressão. Não se 
confundindo com o futurismo destrutivo, a nova e verdadeira arquitetura 
deve resultar da rígida aderência à lógica, à racionalidade. Recebendo 
suas formas valor artístico somente do caráter de necessidade, a nova 
arquitetura rejeita a decoração e exalta a perfeição abstrata do ritmo puro 
que enobrece a simples construção, incapaz de atingir a beleza de per si. 


Por seleção implicando a renúncia deliberada do individualismo dos ar- 
quitetos e o seu trabalho convergente, a nova arquitetura deve levar ao 
estabelecimento de tipos fundamentais. O exemplo é a arquitetura roma- 
na antiga. Baseada no templo, na basílica, no circo, na rotunda, na cúpula 
e nas termas, sua força provinha da manutenção, repetição e aperfeiçoa- 
mento destes esquemas de construção em série, criando um alfabeto da 
arquitetura que se tornou patrimônio de todas as civilizações. 
Hoje, das novas necessidades e de um emprego racional de materiais, al- 
gumas formas já nasceram que representam a perfeita e única solução a 
necessidades dadas e podem ser consideradas um patrimônio internacio- 
nal da mesma maneira que os elementos da coluna e do arco formaram a 
base da arquitetura passada. 


Entre os elementos de arquitetura a que o grupo confere valor absoluto, 
internacional, estão o esqueleto estrutural aparente nas elevações, o bal- 
cão em balanço, a janela de canto, a janela horizontal, os balcões corri- 
dos, o pano de vidro e a fenda vertical. A analogia entre tipo e série apóia 
a convicção da inexistência de antagonismo entre a arquitetura de hoje e 
a passada. É simples mas não por isso pobre. A elegância e o luxo refi- 
nado podem obter-se com o intenso brilho do vidro, com a silhueta preci- 
sa de madeiras lisas, com as superfícies lustrosas de metais brilhantes. A 
riqueza daí derivada não é menor, apenas mais secreta, e a perfeição na 
simplicidade representa um grau extremamente alto de civilização. Cor- 
busier, acusado de futurista, é fundamentalmente um tradicionalista. Por 
isso é que proclama que a arquitetura de hoje deve se moldar a partir das 
necessidades de hoje. A máquina de viver é uma metáfora, não uma ins- 
piração. A casa não pode ter a estética do avião. A nova arquitetura re- 
corda os períodos de começo da arquitetura grega pelos elementos retos 
e finos, a simplicidade dos planos e o ritmo calmo dos sólidos e vazios 
onde a alternância das sombras geométricas cria uma composição de es- 
paços e valores. Tem as características dum novo período arcaico em ar- 
quitetura, onde o concreto armado será o instrumento duma monumenta- 
lidade moderna. 


MARIO DE ANDRADE E A NOVA ARQUITETURA 


Em agosto de 1928, Mário trata da questão do internacionalismo da ar- 
quitetura moderna em quatros artigos intitulados Arquitetura Colonial. No 
primeiro, ao contrário do Grupo 7, nota que a arquitetura moderna não 
adquiriu cunho nacional em terra nenhuma, que o arranha-céu e a fábrica 
não tem pátria. Esforços por constituir arquiteturas nacionais são a primei- 
ra vista anti-sociais e fúteis. As tendências que se universalizam são as 
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que saem de certas grandes culturas européias e dos Estados Unidos, e 
a arquitetura que esses países impõem é perfeitamente internacional. 
Quem trabalha por criar uma arquitetura separatista nacional está no fal- 
so, é atrasadão . 


O segundo artigo mostra que a arquitetura moderna é apenas uma ten- 
dência, que não está firmada, unanimizada e muito menos tradicionaliza- 
da. Só a fábrica e o arranha-céu se generalizaram, mas são obras mais 
de engenharia que arquitetura. Engenharia é ciência e arquitetura é arte e 
em arte não há lei a que não se possa fugir. Impelida pela fadiga estética, 
a evolução das artes tem sido um eterno fugir das pseudo- leis artísticas. 
Mário distingue internacionalismo como lei artística do internacionalismo 
como fato: 
Não existem senão casas pequenas em estilo moderno. O projeto de Cor- 
busier para o Palácio das Nações em Genebra não foi aceito. Se não se 
sabe se a arquitetura moderna é de aceitação universal, é lícito continuar a 
inventar outras tendências- justificando-se assim a busca dum neocolonial. 
O terceiro artigo insiste na carência de caráter étnico e mesmo individual 
no estilo arquitetônico inventado pelos artistas avançados. É internacional 
e anônimo. Por isso é a mais moderna, a mais coletiva. Ao mesmo tempo, 
a impessoalidade da arquitetura moderna coincide com o anonimato da 
arte popular, da arte folclórica. Mas a arquitetura moderna se acha ape- 
nas no começo de sua evolução, apenas nasceu. A ausência de fisiono- 
mias étnicas e individuais pode bem derivar duma infantilidade forçosa- 
mente descaracterística. Suas obras são de combate, são teóricas. 
Quando o estilo se normalizar e o sentimento arquitetônico moderno se 
tornar inconsciente, as criações nascidas da invenção na certa refletirão o 
indivíduo e sua raça. Como outrora a arquitetura gótica e a renascentista, 
a moderna não permanecerá no internacionalismo e no anonimato. Se é 
assim, é justo procurar e fixar os elementos de constância arquitetônica 
brasileira. É com eles que o Brasil dará a contribuição que lhe compete 
dar dentro da arquitetura moderna. 


No último dos artigos, o tópico principal é a relatividade da atualidade. 
Mario comenta que a atualidade representativa do momento histórico uni- 
versal no Brasil veio da Europa (via França e Itália) e dos Estados Unidos. 
Não coincidindo com o regionalismo e o nacionalismo locais, levou os 
modernistas a matutar sobre o dualismo do fenômeno universal-nacional. 
A acomodação da invenção artística moderna com a entidade nacional 
era importante por demais e evitou que a atualidade histórica universal 
vinda de fora continuasse aqui como macaqueação. De repente, a inqui- 
etude européia (produto de excesso de cultura, de esfalfamento, de deca- 
dência) não coincidiu mais com a inquietude brasileira (produto de pro- 
blemas nacionais ingentes, de progresso, de terra e civilização moças). A 
preocupação da atualidade européia desapareceu readquirido o direito da 
atualidade nacional. Os arquitetos que estão trabalhando no país por 
normalizar um estilo neocolonial estão funcionando em relação à essa 
atualidade nacional. A função deles é pois, perfeitamente justificável e 
mesmo justa. O que resta saber é se estão funcionando bem. 

As reflexões inconclusivas de Mário sobre a arquitetura moderna tem por 
contraponto literário o aparecimento do provocativo Retrato do Brasil, de 
Paulo Prado, subintitulado Ensaio sobre a Tristeza Brasileira, e o Mani- 
festo Antropofágico de Oswald de Andrade, radicalização do Pau-Brasil. 
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Ao Manifesto se segue o romance Serafim Ponte Grande. O próprio Mário 
lança Macunaima, o herói sem nenhum caráter. Raul Bopp escreve Cobra 
Norato, fascinado pela Amazônia." Enquanto Antonio Prado contrata 
Agache para elaborar um Plano Urbanístico para o Rio; a equipe multidis- 
ciplinar inclui os arquitetos Affonso Eduardo Reidy e Atílio Correa Lima, 
recém-formados na Belas Artes. O neocolonial segue de vento em popa. 
Ângelo Bruhns e José Cortez triunfam no concurso da Escola Normal, 
outra instância de obrigatoriedade do estilo. Lucio faz dois projetos para o 
Concurso da Embaixada Argentina no Rio, o vencedor em Renascimento 
espanhol, apresentado sob o pseudônimo sugestivo de Jeca Tatu Jr., o 
outro em estilo florentino. Em entrevista a O Jornal, refere-se aos movi- 
mentos modernos na Europa, inclusive aos textos de Corbusier, dizendo 
que estávamos demasiado próximos ainda para poder julgá-los. 


A influência de Perret é reconhecida no Rio por Elisiário Bahiana no pro- 
jeto de concurso para o estádio do Clube de Regatas do Flamengo na 
Gávea (1925) por Gusmão, Dourado e Baldassini no Teatro João Caetano 
(1927-30). Marca presença num extremo da avenida Rio Branco com o 
Edifício A Noite (1928), de 24 andares, de Bahiana e Joseph Gire, calcu- 
lado por Baumgart. Em São Paulo, o Edifício Saldanha Marinho (1928- 
33), contribuição de Bahiana ao processo de verticalização iniciado com o 
Edifício Martinelli (1924-1929), de 30 andares, projetado pelo proprietário. 
O "estilo 1925" influencia o projeto de concurso de Flávio de Carvalho pa- 
ra a Embaixada Argentina no Rio, que inclui placas e terraços em balanço 
gerando efeitos neoplásticos. No concurso para a Universidade de Minas 
Gerais reitera-se, em maior escala, a composição escalonada do Palácio 
de Governo de São Paulo, com uma discreta cortina de arcos recordando 
Poelzig. * 


Warchavchik é violentamente criticado na imprensa pelo arquiteto Dacio 
de Moraes, a quem replica com notas demonstrando o atraso do construir 
eclético, publicadas em 1929 no Correio Paulistano, depois reunidas sob 
o título de Architectura Nova. Os projetos de Flávio permanecem irreali- 
zados, enquanto Warchavchik recebe o apoio de grupos intelectualizados 
e abastados, ligados à burguesia industrial judaica ou à aristocracia cafe- 
eira. Os clientes das casas "racionais, confortáveis, de pura utilidade, re- 
pletas de ar, de luz e de alegria" que constrói em 1929 incluem Max Graf, 
o Dr. Cândido da Silva e o maestro João de Souza Lima, cuja mulher era 
sobrinha de Tarsila. Nesse ano se concluem as casas de aluguel da rua 
Barão do Jaraguá e começa a obra da segunda Casa Modernista da rua 
Itápolis. A obra de Warchavchik era qualitativa e quantitativamente sufici- 
ente para que, numa primeira visita ao país, Corbusier o nomeasse dele- 
gado dos Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna, instalados 
em La Sarraz no ano anterior. 


CORBUSIER E AMÉRICA DO SUL 


O interesse de Corbusier pelo Brasil despertara em 1926, quando seus 
amigos Cendrars e Léger lhe dão notícia da iminência de projeto para 
uma nova capital no interior, em Planaltina. Corbusier encontra Paulo 
Prado em Paris e com ele negocia a extensão da viagem já acertada com 
o Círculo de Arte Argentino de Buenos Aires. Prado financia a estadia, 
mas o patrocínio oficial em São Paulo é do Círculo Politécnico; no Rio, do 
Instituto Central de Arquitetos. O preconceito da terra contra a arquitetura 
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moderna não é assim tão grande. Aquele é dirigido por Dacio de Moraes, 
o outro por Morales de los Rios Filho. 


A essa altura, o currículo de Corbusier é outro. Sua clientela inclui tanto 
artistas quanto banqueiros e colecionadores, membros da colônia suíça 
em Paris ou ricos expatriados americanos. As casas La Roche-Jeanneret, 
Cook, Garches estão concluídas, assim como a reforma e ampliação da 
Villa Church; Savoye está em construção. A desclassificação do projeto 
do Palácio da Liga das Nações rendera muita publicidade, como a partici- 
pação no bairro modelo de Stuttgart. Pessac está pronto, a sede do Exér- 
cito da Salvação e o Centrosoyuz em andamento. A amplitude de interes- 
ses transparece em Urbanisme, L'Art Décoratif d'Aujourd'hui e Une Mai- 
son, un Palais. A CEuvre Compléte 1910-29 está no prelo. A evidência ge- 
ra controvérsia. A 3º edição de Vers une architecture a reconhecia em 
1928, recordando primeiro palavras da edição anterior de 1924: 


Estudar a casa para o homem comum, ao fim de contas, é reencontrar as 
bases humanas, a escala humana, a necessidade-tipo, a função-tipo, a 
emoção-tipo. É isso. E é capital. É tudo. Período digno que se anuncia on- 
de o homem abandonou a pompa! 


Le Corbusier continua, sob o título de "Temperatura": 


Tendo outrora reclamado e obtido a máquina de habitar... nós pretende- 
mos que essa máquina pudesse ser um palácio. E por palácio nós queria- 
mos significar que cada órgão da casa, pela qualidade de sua disposição 
no conjunto, pudesse entrar em tais relações emocionantes desvelando a 
grandeza e a nobreza de uma intenção. E essa intenção, era, para nós, a 
arquitetura. Aqueles que, absortos hoje no problema da "máquina de ha- 
bitar”, declaravam: "a arquitetura, é servir", nós respondemos, "a arquitetu- 
ra, é emocionar”. 


Na Itália, Terragni e seus amigos chamam Corbusier de tradicionalista e o 
aplaudem. Na Rússia, El Lissitsky concorda e o critica acerbamente. En- 
quanto na Alemanha ou na Holanda a arquitetura moderna é o resultado 
da aliança entre uma inteligência progressista e governos municipais so- 
cialistas, Lissitsky nota que Corbusier não construiu até então senão para 
mecenas, artistas, colecionadores e industriais. Suas obras não são 
construções para viver, mas construções espetáculo. Artista anti-social, 
que não é ligado nem ao proletariado, nem ao capital industrial, Corbusier 
é um clássico, e seu urbanismo é acadêmico. Tendo por centro a trans- 
posição em metal e vidro dum zigurate da Babilônia, o Mundaneum é uma 
composição. “0 checo Karel Teige desenvolve subsequentemente a 
mesma linha de ataque: 


A proposição de Corbusier é o erro da monumentalidade (uma monumen- 
talidade diferente e menos brutal que a monumentalidade da arquitetura 
megalômana dos alemães), o erro do palácio. Ela revela o perigo da defi- 
nição segundo a qual um palácio é uma casa, uma máquina de morar do- 
tada de uma certa dignidade e de um certo potencial arquitetônico. 


A noção de composição é a expressão duma imaginação ideológica e 


metafísica que Teige liga à tradição acadêmica e que deve ser banida da 
arquitetura moderna: 
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O Mundaneum é um projeto que sai não duma análise real e funcional do 
programa mas bem duma especulação estética e geométrica abstrata e a 
priori, baseada sobre um estereótipo histórico. Não é uma solução pensa- 
da em vista de sua realização e de sua construção mas uma composição. 
Composição: com essa palavra é possível resumir todos os defeitos ar- 
quitetônicos do Mundaneum. O critério de utilidade, o único critério de qua- 
lidade na produção arquitetônica, conduziu a arquitetura moderna a des- 
cartar os corpos monstruosos da monumentalidade e a cultivar o seu cére- 
bro. Em vez e em lugar de monumentos, a arquitetura cria instrumentos. 
Se a estética intervém na produção do uso, resulta disso a imperfeição que 
é a sua marca na criação arquitetônica . 


Teige cita e se irmana com Hannes Meyer, para quem a arquitetura, como 
todas as coisas úteis, era produto da fórmula função vezes economia. 
Nenhuma dessas coisas é obra de arte. Toda arte é composição e por- 
tanto inapropriada para um fim particular. Toda vida é função e portanto 
não artística. Corbusier é atacado à direita pela maquinolatria, à esquerda 
pelo idealismo. No segundo caso, os ataques são internos ao próprio mo- 
vimento moderno e tensionam os primeiros CIAM. No primeiro caso, os 
ataques vem de fora. São a expressão individual duma campanha que 
condena a arquitetura moderna pelo internacionalismo de feição e preten- 
são que se diz mesmo judaico, ao mesmo tempo em que a condena por 
alemã e bolchevique, que são suas bases geográficas e políticas de fato. 


Corbusier é obviamente um personagem. Como tal, é recebido com pom- 
pa e circunstância. A recepção que a grã-finagem paulista lhe dá é devi- 
damente caricaturada por Menotti del Picchia no romance Salomé.“ Má- 
rio de Andrade registra a visita mas lamenta que tudo fique em importa- 
ção de palavras e não passemos de fornecedores de Aídas para outros 
tantos Verdis. Menciona negociações fracassadas entre Corbusier e a 
família do pintor Cícero Dias quanto ao projeto de casa no Recife - e 
acrescenta. 
A arquitetura moderna do que carece não é de pequenas construções e 
sim de grandes edifícios que a definitivem na consciência social. Estes, 
apesar da tão ignorada Bauhaus, de Gropius, a bem dizer inda não exis- 
tem. E não será a velha América do Sul que tome uma iniciativa dessas. A 
nova Rússia sim, como fez com o Bureau Central de Moscou, que será cri- 
ação de Le Corbusier e cujos projetos e descrição já o Diário Nacional pu- 
blicou. * 
AS CONFERENCIAS DE BUENOS AIRES 


Corbusier faz dez conferências em Buenos Aires. Na primeira, reclama de 
ser taxado de revolucionário. E confessa não ter tido senão um mestre: o 
passado; senão uma formação: o estudo do passado. Mas insiste em que 
no tempo novo é preciso se livrar de tudo espírito acadêmico, que é 
aquele que admite formas, métodos, conceitos, porque eles existem e não 
pergunta o porquê . & 


Na segunda, ele se proclama antes de tudo um artista. Argumenta, contu- 
do, que as técnicas são a base do lirismo, elas abrem um novo ciclo de 
arquitetura. Corbusier não discute a influência da engenharia e da cons- 
trução utilitária, dos produtos da indústria e da pintura de vanguarda na 
definição da arquitetura moderna. Mas, fiel à idéia tradicional da arquitetu- 
ra como construção qualificada é em termos de construção que ele vai 
justificá-la. É a ossatura independente que fundamenta os cinco pontos 
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da nova arquitetura, o pilotis, o teto terraço, a planta livre, a janela hori- 
zontal e a fachada livre. Como na lâmina da CEuvre Complête 1910-29, 
cada um dos cinco pontos se esquematiza contraposto a um elemento de 
arquitetura, elemento de composição ou princípio de composição predo- 
minante na prática convencional. 


Note-se que nenhum dos cinco é invenção própria ou necessariamente 
contrário à tradição, embora invertendo a norma mais convencional. O 
pilotis interpreta a base do edifício em termos de vazio, como no Palácio 
dos Doges ou qualquer construção sobre arcadas. Como na arquitetura 
árabe ou moçárabe, o teto-jardim se opõe ao telhado tornando efetiva a 
horizontalidade da cornija. Tomados em conjunto, pilotis e teto-jardim im- 
plicam uma elevação tripartida, com base, corpo e coroamento. A janela 
horizontal contradiz a janela vertical antropomórfica, mas recorda fecha- 
mentos de galerias em La Corufa ou em casario ibérico e ibero- 
americano. A fachada livre substitui a parede perfurada regularmente por 
uma superfície livremente composta e possivelmente pitoresca. A planta 
livre se opõe à planta paralisada em que celularização espacial e estrutu- 
ral coincidem. 


A alusão dos cinco pontos às cinco ordens fica ainda mais clara quando 
se recorda que na sua publicação em L'Architecture Vivante, no outono- 
inverno de 1927, junto com o projeto da casa Meyer, a casa Cook, Pessac 
e o projeto da Liga das Nações, os pontos eram seis, incluindo a supres- 
são da cornija. Por outro lado, em Buenos Aires a janela horizontal ganha 
companhia. Entre as alternativas da fachada livre, Corbusier inclui o pano 
de vidro das lojas de departamentos em Paris e o pano revestido de pe- 
dra, além da parede mista que não é nada mais senão a velha parede 
perfurada e da parede-armário, que é um dos temas da última conferên- 
cia, A aventura do mobiliário. 


Intitulada Arquitetura em Tudo, Urbanismo em Tudo, a terceira conferên- 
cia começa com uma declaração de crença na beleza, afirma a arquitetu- 
ra como vontade "consciente" e "posta em ordem" que deveria reger o 
mundo do objeto à cidade pois o espaço exterior é sempre um interior. 
Propõe uma volta ao simples que não é o pobre, o simples é uma esco- 
lha, uma discriminação, uma cristalização tendo por objeto a própria pure- 
za. O simples é uma concentração. Parafraseando Laugier, pede a unida- 
de no detalhe, o clamor no conjunto da cidade. Conclui citando o início de 
Une Maison, Un Palais e insistindo na diferença entre arquitetura e enge- 
nharia, parafraseando Vitruvio. 
A arquitetura é um acontecimento inegável que surge naquele instante da 
criação onde o espírito, preocupado em assegurar a solidez da obra, de 
apaziguar os desejos de conforto, se acha agitado por uma intenção mais 
elevada que a de simplesmente servir e tende a manifestar os poderes lIíri- 
cos que nos animam e nos dão alegria....” 
Segue-se Uma célula à escala humana. Corbusier recorda que, nos idos 
de 1914, quando lhe ocorreu a idéia das casas Dom-ino, as invenjições 
plásticas magníficas de Lloyd Wright e as criações sadias de Auguste 
Perret eram os únicos intentos a opor-se a uma renovação arquitetônica 
precária porque baseada em técnicas de construir tradicionais. Deriva a 
idéia das casas flamengas dos séculos XV ao XVII e diz que lhe tomou 
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quinze anos reconhecer que o esquema de ossatura então proposto era a 
chave duma solução unitária para a arquitetura do século, a chave duma 
unidade arquitetônica abarcando casas e palácios, aldeias e cidades, re- 
sultado duma abordagem disciplinar integrando coordenadas sociais, in- 
dustriais e estéticas. Fala das casas Loucheur e da sua parede de pedra 
diplomática, necessária para apaziguar o instinto pequeno-burguês do 
proletariado. Sublinha a adaptabilidade do pilotis a qualquer tipo de terre- 
no. Detalha as implicações arquitetônicas e urbanísticas do Pavilhão de 
L'Esprit Nouveau, tomando por paradigmas habitacionais a cartuxa e o 
transatlântico. 


Na quinta conferência, Os Planos da Casa Moderna, as casas projetadas 
na década ilustram quatro tipos de composição possibilitadas pela ossatu- 
ra independente. Os elementos de composição se comparam aos órgãos 
do corpo. Ao lado da classificação, o dimensionamento, a circulação e a 
proporção, a composição se toma por um dos métodos que intervém no 
plano da casa moderna. Como na lâmina da CEuvre Compléte 1910-29, 
Corbusier contrapõe os prismas articulados em fita indentada da casa La 
Roche-Jeanneret ao prisma puro escavado dos demais exemplos. Corbu- 
sier faz notar que o prisma puro é virtual em Cartago, definido por colu- 
natas paralelas nos lados maiores e lajes balançadas só nos lados meno- 
res, maciço sobre pilotis expostos perifericamente em Savoye, maciço e 
perfurado lateralmente em Garches. Paradoxalmente, na sucessão do 
cheio ao vazio, os episódios de subtração reforçam mais que negam a 
primazia do prisma que satisfaz o espírito. Enquanto La Roche se postula 
fácil, pitoresca e admitindo desenvolvimento como composição piramidal. 
O conjunto demonstra possibilidades de gradação expressiva na arquite- 
tura da casa moderna, do aditivo ao subtrativo, do pitoresco ao clássico, 
no tipo de casa Citrohan, ereta sobre o chão e dominando o entorno. 


A visão dessas possibilidades aumentaria se Corbusier lembrasse suas 
formas angulares contrastam com as curvas de cobertura do tipo da casa 
Monol, que se aproxima do chão, absorvendo o entorno; o próprio autor 
chamará mais tarde, respectivamente, a Citrohan de arquitetura masculi- 
na e objetiva sob a intensa luz do sol mediterrâneo, e a Monol, de arqui- 
tetura feminina e subjetiva se levantando contra um céu nublado, eviden- 
ciando a especulação sobre uma diversidade de gênero ou declinação 
emocional. Parafraseando Lucio, a especulação é comparável, em termos 
de caráter acadêmico, à distinção entre o dórico e o jônico.* A omissão é 
interessante, porque a bordo do Massilia, na viagem para a Argentina, ele 
desenha para si uma casa-atelier coberta com quatro cascas abobada- 
das formando sheds.* Contudo, na conclusão, Corbusier aventa a hipó- 
tese de uma urbanização no pampa argentino integrada por um conjunto 
de casas Savoye, acessíveis por um bonito sistema arterial, em forma de 
árvore da vida, vertido em concreto sobre a própria grama, retomando, 
em chave democrática, o contraste entre traçado orgânico, sinuoso, natu- 
ralista e por conseguinte feminino do parque inglês e a ortogonalidade 
mecânica da arquitetura neoclássica e viril. "º) 

A hipótese de bairro-jardim tendo por módulo o tipo da casa Savoye é a 
deixa para quatro conferências versando sobre projetos urbanos ou urba- 
no-monumental. A Cidade Contemporânea de Três Milhões de Habitan- 
tes é o tema de Uma Casa= Uma Célula, Muitas Células = Uma Cidade. 
O projeto do Palácio da Ligas das Nações se discute em Uma Casa, Um 
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Palácio e abre com a reconceituação de palácio, procurando fixar um 
sentido honesto para um termo que não significa mais, para nós, que 
mentira, pretensão, vaidade, desperdício e imbecilidade profunda. Recu- 
sando a manifestação de fausto, Le Corbusier assenta a noção de palácio 
sobre a utilidade e a assimila à cabana primitiva: 
Eu desenhei a cabana do selvagem, o templo primitivo, a casa do campo- 
nês e disse: esses organismos criados com a autenticidade que a natureza 
mesma põe nas suas obras- sua economia, sua pureza, sua intensidade- 
são eles que, um dia de sol e clarividência, se tornaram palácios..” 


Pretendendo chegar ao sublime através de uma intenção elevada, le Cor- 
busier recoloca o debate entre modernidade e tradição como inevitável no 
processo de projeto: 


O próprio da criação é o equacionamento de relações forçosamente novas, 
posto que um de seus termos é fixo- a sensibilidade humana- e o outro 
sempre em movimento- as contingências, isto é, o meio formado pela qua- 
lidade técnica, em todos os domínios, de uma sociedade em perpétua 
evolução. 
Anatematizando de saída a rua e a cidade corredor, O Plan Voisin de Pa- 
ris, Buenos Aires rebate as críticas de vandalismo à proposta de demoli- 
ção do centro de Paris não só em termos econômicos mas históricos, 
lembrando Luís XIV, Napoleão, Haussman e Eiffel. Apelando para a auto- 
ridade das elites políticas e financeiras, Corbusier propõe um novo centro 
para Buenos Aires. A Cidade Mundial e considerações talvez inoportunas 
relativiza o internacionalismo da nova arquitetura e refuta as criticas por 
Lissitsky e Teige: 
A arquitetura é o resultado do estado de espírito de uma época. Aconteci- 
mento internacional, as técnicas, os problemas colocados, como os meios 
científicos de realização, são universais. Entretanto, as regiões não se 
confundirão, porque as condições climáticas, geográficas, topográficas, as 
correntes raciais e mil coisas ainda hoje profundas guiarão sempre a solu- 
ção para formas condicionadas. 
Corbusier não aprofunda a questão, à diferença do Grupo 7, mas o regis- 
tro prova que a reconhece. A resposta à vanguarda de esquerda russa e 
alemã reafirma a definição tradicional da arquitetura como construção 
qualificada. Corbusier insiste na semelhança e na distinção entre arquite- 
tura e engenharia, na necessidade de apoio na utilidade e nas técnicas 
que são a base mesma do lirismo, mas na sua insuficiência enquanto 
fonte de satisfação do espírito. A beleza puramente mecânica perece, não 
é perene. A citação de Une Maison, Un Palais na terceira conferência se 
repete e Corbusier prossegue: 
Os planos da Cidade Mundial aportam, com edifícios que são verdadeiras 
máquinas, uma certa magnificência onde se quer a todo preço descobrir 
inspirações arqueológicas. Mas essa qualidade harmoniosa provém de 
outra coisa que a simples resposta a um problema utilitário bem posto: eu 
a atribuo pura e simplesmente a um certo estado de lirismo. 
Lirismo pode tomar-se simplesmente por inspiração poética, mas Corbu- 
sier é demasiado sofisticado para que seja convincente o seu protesto de 
inocência quanto às conotações das formas adotadas. A adoção pressu- 
põe endosso de quem já proclamara estar engajado na conceituação dum 
palácio moderno. Na mesma conferência, ao fazer considerações a res- 
peito do ensino de arquitetura, raras em sua obra, além do costumeiro 
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ataque ao ensino acadêmico, da ênfase ao papel do arquiteto como orga- 
nizador e na condenação do “estilo 1925”, Corbusier faz inesperadamente 
o elogio da casa chouriço típica de Buenos Aires, o produto serial, cin- 
quenta mil vezes repetido do pequeno empreiteiro e construtor italiano. 
Corbusier observa que ela é uma expressão lógica da vida urbana porte- 
nha: com dimensões justas, forma harmoniosa, situações recíprocas ha- 
bilmente encontradas, elas integram o folclore local. Tem planta standard 
e armam um jogo de belas formas sob a luz argentina, que se pode gozar 
do seu teto-terraço. Tirando a lamentável fachada ornamentada aposta, 
de gosto pequeno burguês, a casa chouriço é exemplar. Corbusier acon- 
selha os estudantes a imaginar uma versão moderna da mesma: em aço, 
montada a seco, ou em concreto armado, realizada com elementos es- 
tandardizados e combináveis. Recomendando uma atualização, uma 
transposição sintática, Corbusier responde, de certa maneira, às objeções 
citadas de Piacentini à radicalidade de sua postulação da casa industriali- 
zada, dando no fim razão ao italiano quanto à possibilidade duma síntese 
entre novo e velho, internacional e local. 
Corbusier reitera a diferença entre servir e emocionar: 
as casas são para habitar dentro, de acordo: mas tu serás um bom arqui- 
teto se tuas fachadas são belas. A proporção basta. É preciso muita imagi- 
nação para ser bem sucedido nisso, tanto mais quanto mais modesto o 
problema. 


E conclui. O maquinismo perturbou o mundo, a missão do arquiteto é de 
ajustar um ao outro. Sua busca pessoal, 8. Sua arma, o apelo à sabedo- 
ria, atingir o máximo pelo mínimo, chave da economia geral e causa pro- 
funda da obra de arte, por onde se chega à dignidade. Que no dicionário 
francês tem entre suas acepções a de nobreza e gravidade nos seus mo- 
dos. 


A LEGITIMIDADE DA DIFERENÇA 


Le Corbusier pretende que entre casa e palácio a diferença é de grau, 
não de natureza, mas em qualquer caso reconhece e legitima a diferença. 
Despreza o fasto, mas não um mínimo de hierarquia. Não aceita, talvez, a 
idéia duma arquitetura em traje de gala e outra em traje passeio cara a 
Piacentini. Mas endossa certamente o elogio de Quatremere à Atenas e à 
Roma republicana de casas simples e monumentos públicos suntuosos. 
Após fustigar Crassus, o primeiro que ousou insultar seus concidadãos e, 
segundo Plínio, os deuses mesmo, ao ornar seu palácio de seis colunas 
de mármore, Quatremêre dá suas recomendações para a casa e para o 
palácio: 
A simplicidade, a modéstia, uma espécie de elegância sem luxo, poderão 
variar as habitações dos particulares, sem entretanto as tornar demasiado 
dessemelhantes. Os palácios dos grandes e dos soberanos terão por moti- 
vo o status e a qualidade daqueles que aí devem habitar. Os palácios, em 
geral, não devem sair das formas e das maneiras de ser das casas parti- 
culares. Eu não gostaria de ver neles mudança senão na escala e nas pro- 
porções; eu gostaria que eles indicassem um homem mais elevado, mas 
não de outra medida que os outros. Nesse sentido, os palácios de Floren- 
ça e de algumas cidades da Itália podem transmitir minha idéia; os palá- 
cios aí não são mais que casas mais altas e mais espaçosas, mas sempre 
no mesmo modo que as menores habitações; não há diferença senão na 
proporção. É aos monumentos públicos que eu reservo toda a pompa das 
colunas, dos peristilos, toda a riqueza das ordenações. É lá também que o 
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gênio do artista saberá mostrar toda a sua fineza e penetração, modifican- 
do e proporcionando os recursos, segundo a essência dos edifícios, indi- 
cando aí a analogia que eles tem com as qualidades morais que aí devem 
ser representadas. 


A citação é do verbete caráter na Encyclopédie Méthodique. As afinidades 
com o texto de Corbusier são óbvias. Se a vanguarda radical rejeita o 
conceito de composição, que implicava o recurso a um repertório formal 
preestabelecido, mais anacrônico ainda lhe parece o conceito de caráter, 
implicando a manipulação dos significados convencionais assignados aos 
elementos desse repertório, que sequer o nomeiam. Condiz menos ainda 
com a noção duma arquitetura de serviço nascida da pura necessidade, 
estritamente utilitária e estritamente igualitária. Porque o caráter é em úl- 
tima instância arbitrário como a palavra, recorda que a beleza arquitetôni- 
ca é convenção. Quatremêre sabe bem disso: 


É bem importante, e eu não cessarei de o dizer, que para que a linguagem 
da arquitetura tenha valor, para que os signos sejam compreendidos e fa- 
çam o efeito que se pode esperar deles, que eles sejam empregados numa 
cidade, com discernimento e reserva; é preciso, para que eles digam al- 
guma coisa, que não sejam empregados para dizer tudo. 


Corbusier se guarda muito bem de mencionar o conceito, mas seu inte- 
resse na expressão da diferença entre casa e palácio equivale à preocu- 
pação com a caracterização de programa e tipo na era da máquina e se 
propõe no seu sentido mais aristotélico, que é a de coerência entre ana- 
tomia, fisiologia e fisionomia. Uma vez mais se insinua a idéia duma lin- 
guagem moderna emulando a linguagem clássica- o alfabeto de que fala 
o Grupo 7. Utilizando o recurso consagrado da caracterização substanti- 
va, a rememoração dos precedentes formais relevantes à natureza do en- 
cargo, Corbusier equaciona o Palácio da Liga das Nações como uma 
grande composição Beaux-Arts incompleta. A simetria especular no con- 
junto se substitui pela simetria balanceada, o bosque à esquerda da en- 
trada equilibrando a massa do secretariado. A grandiloquência se evita 
pela difusão da axialidade à volta da marquise linear com jeito de plata- 
forma de trem. Não há citação estilística. As referências à tradição erudita 
da monumentalidade se fazem através da geometria do projeto, da mes- 
ma forma que as alusões à edificação utilitária. A operação projetual en- 
volve tanto a paráfrase como a co-presença de dois mundos até então 
separados, a construção utilitária banal e a alta arquitetura. A hibridação 
não se resolve em síntese ou em colagem literal mas em polifonia, em 
simultaneidade de alusões que concorrem para o efeito total final, para 
empregar o conceito de Mario de Andrade. 


À luz do conceito do caráter, a pretensão da arquitetura moderna de ex- 
pressar o espírito da época assume outra coloração. Entendida como 
vontade consciente e não o resultado do determinismo técnico-social ou 
da intuição inefável, ele se assimila facilmente ao desejo de caracteriza- 
ção dos traços distintivos de identidade da era da máquina, o mesmo que 
animava os adeptos do “estilo 1925” ou do racionalismo estrutural e clas- 
sicizante de Perret, ambos sancionados pela Beaux-Arts: a caracterização 
de época não é antiacadêmica. Face ao “estilo 1925” e ao racionalismo 
estrutural e classicizante, a originalidade da arquitetura moderna não está 
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na impessoalidade, na neutralidade emocional ou no internacionalismo. 
Advém antes da busca de precedentes fora do território convencional da 
arquitetura, na engenharia civil e na construção utilitária, nos artefatos in- 
dustriais como na pintura, para uma caracterização substantiva. Com co- 
notações de eficiência, funcionalidade, racionalidade, verdade, desmate- 
rialização, transparência, leveza e esbeltez do ponto de vista duma ca- 
racterização adjetiva. Mas Corbusier acrescenta algo mais, a idéia de de- 
bate ou diálogo entre pólos que se intuem complementares antes que 
antagônicos: entre a informalidade pitoresca sensual e a cerebralidade do 
rigor clássico que é do próprio princípio da planta livre, entre a reflexão 
idealista e o engenho empírico, entre a essência permanente e a mani- 
festação cambiante, entre o planejado e o espontâneo, a tradição erudita 
e o popular maquinista. 


Ao mesmo tempo, definida a ossatura independente Dom-ino como fonte 
de unidade, Corbusier parece vislumbrar que a diversidade formal pode 
equacionar-se como um problema de caracterização relativa. A lâmina 
inaugural de L'Esprit Nouveau exalta as formas simples detonadoras de 
sensações constantes, mas assinala logo que a possibilidade de modificar 
as sensações por elas produzidas por modificações de superfície e textu- 
ra. Qualquer semelhança com a manipulação de massas e volumes e a 
manipulação de materiais, ornamentos e decoração descritas por Qua- 
tremere não é coincidência, mesmo que subconsciente. A multiplicação 
dos enunciados alternativos para a fachada livre indica que a riqueza de 
implicações da lâmina começa a desvelar-se para o próprio autor- e quem 
quer que não tivesse olhos que não enxergam. 


Frente à arquitetura moderna assim postulada, o “estilo 1925” dependente 
da ornamentação pode desprezar-se por insuficientemente atual, seja na 
versão mais seca e geometrizada caracterizada pelas composições axiais 
de volumes escalonados, seja na versão streamlined, tributária do ex- 
pressionismo nórdico em geral e do de Mendelsohn em particular, com 
muita superfície e linha curva aerodinâmica além de motivos navais. O 
Perret despojado resulta sisudo, menos versátil e variado, menos provo- 
cativo. Em nota intitulada De Joseph Monier a Le Corbusier ,Tarsila do 
Amaral vê a herança do inventor do concreto armado repartida entre os 
irmãos Perret (com Auguste à frente) e Corbusier (com o primo Jeanneret 
por trás) numa frente única contra o academismo sobrevivente, embora 
julgando que a segunda linha é a mais forte, a mais inteligente, a mais ar- 
rojada.”? A raiz da diferença que Tarsila não descobre, Corbusier silencia 
e os italianos evitam é o balanço fundamental para que a fachada possa 
ser livre, que faz de Perret um caso particular de Dom-ino, a situação ba- 
lanço zero na qual a ossatura se desenha aparente no exterior. 


FIM DE VIAGEM, FIM DE DÉCADA 


Em Précisions sur un état présent de "Architecture et de "Urbanisme, de 
1930, Corbusier reproduz as conferências portenhas e trata da experiên- 
cia carioca no Corollaire Brésilien, mencionando com interesse no Prolo- 
gue Américain as teorias antropofágicas dos "jovens intelectuais de São 
Paulo"? Aí Corbusier faz duas conferências, uma sobre arquitetura e ou- 
tra sobre urbanismo. Na primeira, repete a conferência sobre as técnicas 
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como base do lirismo. Na segunda, destaca o papel do Estado no incenti- 
vo e regulamentação da urbanização. No Rio, com Agache na platéia, 
Corbusier fala dos arranha-céus propostos sobre o Rio da Prata para a 
Cidade dos Negócios de Buenos Aires. Mostra os arranha-mares retili- 
neos previstos para Montevideo. Exibe arranha-terras se cortando em 
cruz, para vencer as sinuosidades mamilares do planalto de São Paulo. 
Finaliza com os viadutos habitáveis curvilíneos para o Rio: o impacto da 
paisagem voluptuosa se evidencia nos ecos de meandros de rio, trilha 
serpenteante, crescente georgiano e Cidade Linear de Soriã y Mata, tão 
acordes com a promoção concomitante de formas naturais e orgânicas 
pelo surrealismo em ascensão. As conferências se publicam no Movi- 
mento Brasileiro, a revista que reúne Graça Aranha, Ronald de Carvalho 
e outros modernistas cariocas. * 


No mesmo ano, Vicente do Rego Monteiro traz a Recife, São Paulo e Rio 
uma mostra de cem obras da Escola de Paris, incluindo Braque, Gris, o 
De Chirico amado pelos surrealistas, Max Jacob, Léger, Miró. No Rio, fa- 
zem sucesso uma exposição da Deutscher Werkbund e outra de Tarsila. 
O impacto do estouro da Bolsa de Nova York sobre a aristocracia do café 
não impede que a Casa Modernista da rua Itápolis seja visitadíssima 
quando Warchavchik a abre ao público, nem que simultaneamente cons- 
trua a casa Luís da Silva Prado, projete a casa Antonio da Silva Prado 
Neto e conclua algumas casas econômicas. O racionalismo à italiana de 
Rino Levi transparece nos estudos para os apartamentos Columbus e ou- 
tras casas econômicas. Contudo, as conferências de Corbusier e o relati- 
vo êxito de Warchavchik ou Rino tem repercussão restrita. Mais que vista 
com hostilidade, a arquitetura moderna é vista com indiferença ou des- 
prezo pelos arquitetos e professores de arquitetura prestigiosos, tratada 
como moda passageira. Passa por iniciativa a mais de representação da 
modernidade nos anos 1920, embora mais radical e futurista 


O neocolonial se consolida na Exposição Ibero-Americana de Sevilha, 
onde se destaca o Pavilhão Argentino de Martin Noel. A sociedade de Lu- 
cio com Valentim perdura até 1929. Datam de então o projeto do Parque 
Internacional Livramento-Rivera, no Rio Grande do Sul e o artigo sobre o 
Aleijadinho, ”? cuja concepção pejorativa da arquitetura barroca e do tra- 
balho arquitetônico do artista mineiro é curiosamente afim aos termos de 
Précisions ainda não publicado, onde Corbusier cita os trabalhos do céle- 
bre índio que fez maravilhas para os padres espanhóis (sic) ...num estilo 
jesuíta (Brillat-Savarin) que alambica a clareza helênica com os tormentos 
da Inquisição." 


Mas Lucio participa do IV Congresso Panamericano de Arquitetos organi- 
zado por José Mariano em junho de 1930. O argentino Angel Guido é um 
dos participantes, conhecido pela casa própria (1925) e a casa Ricardo 
Rojas (1928), alem dos ensaios apresentados em congressos anteriores. 
Em Fusión hispano-indigena en la arquitectura colonial (1926) Guido elo- 
gia a natureza híbrida da arquitetura peruana e boliviana do século XVIII. 
Em La Arquitectura Hispanoamericana a través de Wolfflin (1927) Guido a 
compara com a arquitetura mexicana, vendo nesta exacerbação do cará- 
ter barroco, na outra abrandamento. Agora ataca La machinolatrie de Le 
Corbusier relacionando-a com a tese materialista de Gottfried Semper. 
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Flávio de Carvalho defende a antropofagia arquitetônica, sem explicar 
bem como equacioná-la, divertindo mais que escandalizando. A recém- 
concluída Escola Normal de Bruhns e Cortez se julga obra exemplar e to- 
das as propostas para consolidar a arquitetura tradicional nas Américas 
são aprovadas. Enquanto Lucio abraça uma materialidade chã, quase 
loosiana e apronta dois riscos "eclético-acadêmicos", um para a mansão 
Ernesto Fontes e outro para a casa de campo Fábio Carneiro de Mendon- 
ça. 


OS RISCOS ECLÉTICO-ACADEMICOS E A CONVERSÃO DE LUCIO 
COSTA 


A mansão é um prisma retangular de dois andares com telhado de quatro 
águas, acoplado num dos lados menores a uma ala curta para serviço. A 
fachada de acesso, no lado menor oposto, e a fachada principal, no maior 
adjacente, apresentam composição tripartida e simétrica. A primeira tem 
sacada fechada com gelosia de madeira ao centro sobre pórtico carroçá- 
vel saliente. A segunda tem sacada similar sobre os três arcos plenos que 
limitam a varanda abobadada entre salão e biblioteca nas pontas. A inspi- 
ração é erudita: a reentrância entre paredes sólidas perfuradas cada uma 
por janela retangular recorda, na composição, uma villa palladiana, como 
a Saraceno; na planaridade, uma casa paulista bandeirante, como a do 
Padre Ignacio; na proporção 2-3-2, a fachada térrea de engenho baiano 
setecentista, como o Lagoa. Nada palladiana ou colonial, a comparti- 
mentação à volta dum grande vestíbulo de pé direito duplo com muitas 
simetrias parciais e corredores reduzidos ao mínimo se notabiliza, no to- 
do, pela passagem duma quase simetria segundo o eixo longitudinal no 
térreo a uma quase simetria segundo o eixo transversal. 


A casa de campo tem planta retangular, compartimentada sobre uma tra- 
ma xadrez retangular abaixo duma cobertura de sapé de quatro águas. O 
espaço central abobado incluindo salão e corredor dos dormitórios veda- 
do por tabique baixo é circundado pelo forro plano acima da ala de dor- 
mitórios, da garagem oposta, do serviço e da varanda em L aberta para a 
vista. A inspiração é popular: a varanda evoca o engenho fluminense, 
mas as venezianas, a estrutura de madeira com os pilares aparentes, a 
abóbada de esteira de palha e as paredes caiadas seguem as pautas de 
simplicidade da casa bandeirante do século XVII e do rancho rural. A or- 
togonalidade de concepção se enriquece com a operação subtrativa que 
reintroduz, em simetria diagonal, a reentrância entre dois sólidos. 


Lucio logo surpreende com alternativa moderna para a mansão Fontes- 
por desencanto com o neocolonial, e, provavelmente, conversa com o 
amigo Burle Marx recém-chegado de Berlim, com o amigo pintor Ismael 
Nery recém-chegado de Paris, leitura de Vers une Architecture, Préci- 
sions, L'Architecture Vivante, Moderne Bauformen, o catálogo da exposi- 
ção do Weissenhoff e o livro de Bruno Taut na biblioteca dos Roberto. 
Seja como for, os desenhos conhecidos sugerem transposição do risco 
inicial, simetria inclusa. O telhado some, as sacadas viram corpos salien- 
tes sobre pilotis servindo de varanda ou pórtico carroçável, a vegetação 
se enrosca nas colunas. As janelas horizontais incluem grelhas para pro- 
teção solar e ventilação. No interior, o vazio central corta a horizontalida- 
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de das lajes planas. Colunas soltas, lambris lisos e móveis modernos res- 
saltam, por contraste, a talha barroca dos móveis do cliente. Que rejeita a 
proposta e manda desenvolver e construir o risco original. A ruptura entre 
Lucio e Mariano se torna definitiva quando uma nova estrutura política 
alia Mariano da direção da Belas-Artes e aí coloca Lucio, dando à arqui- 
tetura moderna um apoio institucional inesperado. Agache não tem me- 
lhor sorte que Mariano. Os trabalhos do Plano do Rio se acabam e entre- 
gam ao prefeito um dia antes da sua queda, junto com a deposição do 
presidente que o nomeara. 


“O Brasil era Império desde a Independência proclamada em 1822 por Pedro I, o primo- 
gênito do D. João VI que havia transferido a sede da Coroa portuguesa para o Rio em 
1808 e, em 1815, guindado a Reino-Unido com Portugal e Algares a colônia descoberta 
em 1500. Rei de Portugal com a morte de D. João, D. Pedro | abdica em 1831 em favor 
de seu primogênito então menor, D Pedro Il, que será coroado em 1841. 

? Mais especificamente, a partir do fim da Guerra do Paraguai em 1873. 

? Segundo Paulo Santos, Quatro séculos de arquitetura, Barra do Pirai, 1977. 

E Segundo Yvoty Macambira em Os Mestres da Fachada apud Carlos Lemos, Ecletismo 
em São Paulo, in Giovanna Rosso del Brenna, Ecletismo na arquitetura brasileira, São 
Paulo, Nobel Edusp, 1987. 

R Segundo Alberto Sousa, O Classicismo Arquitetônico no Recife Imperial. João Pessoa, 
Editora Universitária UFPB, 2000. 

k Segundo Jussara Derenji em Ecletismo no Pará , incluído em Giovanna Rosso dal 
Brenna, op. cit. 


E Segundo o Atlas Ambiental de Porto Alegre, Porto Alegre, UFRGS, 1998. 


, Segundo a crônica da inauguração do Teatro Municipal do Rio em 14 de julho de 1909, 
Luiz Edmundo , Recordações do Rio Antigo, Rio, Conquista, 1956. 

º Inicialmente apresentada em comunicação à École de Ponts et Chaussées (1865). 

'º Verbete style, do Dictionnaire Historique d “Architecture, Paris, Librairie d'Adrien Le 
Clére, 1832, apud The true, the fictive, and the real- The Historical Dictionary of Archi- 
tecture of Quatremêre de Quincy. Introductory essays and selected translations by Samir 
Younês, London, Andreas Papadakis, 1999. 


“ Conforme Adolfo Morales de los Rios F.º, O Rio de Janeiro Imperial, Rio, A Noite, 
1946, em especial o capítulo VIl sobre a instrução e as pp. 400-1, onde Morales observa 
que tanto engenheiros militares quanto arquitetos civis se serviam do Vignola, de Durand 
e Quatremére. Outro tratado importante consultado durante o século XIX é o de Léonce 
Reynaud, Traité d' Architecture, Paris, Dunod, 1867. Ver igualmente o trabalho de Deni- 
se Gonçalves, EBA, UFRJ, dissertação de mestrado. 


'2 Julien Guadet, Éléments et Théorie de ['Architecture, Paris, Librairie de la Construction 
Moderne, 1904, tome I, p. 82. 


'* Devem-se entender como imutáveis os princípios da arte, a tríade vitruviana firmeza, 
comodidade e beleza, não os princípios de composição. 


'* Julien Guadet, op. cit., p. 87 
'* Julien Guadet, op. cit., p. 85 
'º Julien Guadet, op. cit., p. 83 


“conforme o verbete caractêre, Quatremêre de Quincy, Encyclopédie Méthodique, vol. 
1, Paris, C. J. Panckoucke, 1788, que se estende por 50 páginas. 


'8 Conforme o muito reduzido verbete caractére do Dictionnaire Historique d'Architecture, 
op. cit. 
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'º Louis Cloquet, Traité d'Architecture- Éléments d'Architecture et Types d'Édifices, Es- 
thétique, Composition et Pratique de Architecture, 5 vols. Paris et Liêge, Ch. Béranger 


1898-1901; 2e. éd. 1930. Os volumes 1 e 2 de Cloquet são dedicados os elementos de 
arquitetura, o 3 à higiene da habitação, o vol. 4 a tipos de edifício. É no vol. 5 que se 
trata de estética, composição e decoração. O capítulo 6.º trata do estilo. A escolha do 
estilo se discute nas pp.129-40. 


20 Nascido em 1833, aluno do curso de Botânica do Museu de História Natural de Paris e 
discípulo de Adolphe Alphand, o paisagista de Haussman. Glaziou vem para o Rio de 
Janeiro em 1858, a convite do imperador D. Pedro Il, para coordenar a Diretoria de Par- 
ques e Jardins da Casa Imperial e sua primeira tarefa é a reforma do Passeio Publico da 
cidade. Os 3 hectares do Passeio Público, inaugurado em 1793, haviam sido projetados 
pelo Mestre de Obras Valentim da Fonseca e Silva, que definira um jardim com alame- 
das geométricas, fechado com grades em todo o perímetro e com um eixo principal que 
ligava o único portão a um terraço, voltado para a Baía de Guanabara. A obra de Glaziou 
é abordada em Hugo Segawa, Ao Amor do Público- Jardins no Brasil, São Paulo, Studio 
Nobel, 1996, e Carlos G. Terra, O Jardim no Brasil do século XIX- Glaziou revisitado, 
Rio, EBA/UFRJ, 2000. 


2 Citado em Giovanna del Brenna, O ecletismo no Rio de Janeiro, op. cit. 


? Beatriz de Almeida Magalhães, Rodrigo Ferreira Andrade, Belo Horizonte, um espaço 
para a República. Belo Horizonte, UFMG, 1984. 


2º A melhor fonte geral para o período continua sendo Giovanna Rosso dal Brenna, op. 
cit. Consultar também Gustavo Rocha-Peixoto, Guia do Rio de Janeiro eclético, Rio, 
2002, Marc Ferrez, Álbum da Avenida Central. Monografias sobre arquitetos incluem Ma- 
ria Cristina Wolff de Carvalho, Ramos de Azevedo, São Paulo, Edusp, 2000 e Nestor 
Goulart dos Reis, Racionalismo e protomodernismo na obra de Victor Dubugras, São 
Paulo, FBSP, 1997. Estudos tipológicos e urbanísticos incluem Maria Cecília Naclério 
Homem, O Palacete Paulistano e outras formas urbanas de morar da elite cafeeira 1867- 
1918, São Paulo, Martins Fontes, 1996; Silvia Ferreira Santos Wolff, Jardim América, 
São Paulo, Edusp, 2001; Benedito Lima de Toledo, Três cidades em um século, São 
Paulo, Duas Cidades, 1981 e Prestes Maia e as origens do urbanismo moderno em São 
Paulo, São Paulo, Empresa das Artes, 1996. Em termos de pré-fabricação importada, 
ver Geraldo Gomes da Silva, Arquitetura do Ferro no Brasil, São Paulo, Nobel, 1988. 
Cacilda Teixeira da Costa, O Sonho e a Técnica- a arquitetura do ferro no Brasil, São 
Paulo, Edusp, 2001. Annateresa Fabris, Fragmentos Urbanos, São Paulo, Nobel, 2000. 


2 Francisco Riopardense de Macedo, Arquitetura no Brasil e Araújo Porto Alegre, Porto 
Alegre, Editora da Universidade, 1984 


2 Ver Irma Arestizábal e Piedade Epstein Grimberg, Antonio Virziin Arquitetura Revista 
v. 7, pp. 4-27. 


2º ver o álbum bilingue de João do Rio, Theatro Municipal do Rio de Janeiro, Rio, 1913, 
edição fac-símile 1987. Sylvia Ficher, Edifícios altos no Brasil. Concreto armado no Bra- 
sil. 

* Adolfo Morales de los Rios F.º, Adolfo Morales de los Rios, Figura, Vida e Obra, Rio, 
Editor Borsoi, 1959, pp. 165-9. Os levantamentos da Alhambra feitos por Owen Jones 
(1842-45) haviam sido a base para a dissociação entre ornamentação e estrutura que 
informa sua Grammar of Ornament (1865) 


2 A conferência se publica em Sociedade De Cultura Artística. Conferências-1914-15. 
São Paulo, Tipografia Levi. As idéias de Severo serão veiculadas como A Arte tradicional 
no Brasil, in Revista do Brasil, Il (16), abr. 1917, p 413-6 e como Da arquitetura colonial 
no Brasil. Arqueologia e arte no Estado de São Paulo, 7-09-1922. A Revista publica o 
ensaio de Amadeu Amaral sobre O Dialeto Caipira, que denota a preocupação pelo re- 
gistro e análise da linguagem falada popular, e uma série de conferências sobre Macha- 
do de Assis, de Alfredo Pujol. 


2 Monteiro Lobato é feroz no seu ataque ao romantismo nacionalista. Esboroou-se o 
balsâmico indianismo de Alencar ao advento dos Rondons, que, ao invés de imaginarem 
índios num gabinete, com reminiscências de Chateaubriand na cabeça e a Iracema 
aberta sobre os joelhos, metem-se a palmilhar sertões de Winchester em punho. Morreu 
Peri, incomparável idealização dum homem natural como o sonhava Rousseau, protótipo 
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de tantas perfeições humanas que no romance, ombro a ombro com altos tipos civiliza- 
dos, a todos sobreleva em beleza d'alma e corpo. Contrapôs-lhe a cruel etnologia dos 
sertanistas modernos um selvagem real, feio e brutesco, anguloso e desinteressante, tão 
incapaz, muscularmente, de arrancar uma palmeira, como incapaz, moralmente de amar 
Ceci. Por felicidade nossa- e de D. Antonio de Mariz- não os viu Alencar; sonhou-os qual 
Rousseau. Do contrário, lá teríamos o filho de Araré a moquear a linda menina num bra- 
seiro de pau-brasil, em vez de acompanhá-la em adoração pelas selvas, como o Ariel 
benfazejo do Paquequer. Criando nesse artigo a figura do Jeca Tatu, Monteiro Lobato 
lançava o primeiro tipo de herói literário contraposto a Peri. Desfechava a campanha 
contra o falso regionalismo. No meio da natureza brasílica, tão rica de formas e cores... 
onde há vida dionisífaca em escacho permanente, o caboclo é o sombrio urupé de pau 
podre a modorrar silencioso no recesso das grotas. Só ele não fala, não canta, não ri, 
não ama. Só ele, no meio de tanta vida, não vive...Urupês, em Urupês, outros contos e 
coisas, São Paulo, Cia. Editora Nacional, 1943, pp. 125-6 


“der Aracy Amaral, org. Arquitectura Neocolonial- América Latina, Caribe, Estados Uni- 
dos. São Paulo, Memorial- Fondo de Cultura Económica, 1994. 


* Monteiro Lobato, A Criação do Estilo, in Idéias de Jeca Tatu, 9º ed., São Paulo, Brasi- 
liense, 1959, p. 24 


2 Monteiro Lobato, A questão do estilo, in op. cit., p. 33 
$º Monteiro Lobato, Ainda o estilo, in op. cit., p. 42 


* A idéia de “explicar” o neocolonial exclusivamente nestes termos está em voga, como 
ilustrada por Annateresa Fabris em Modernismo, mas é apenas uma meia-verdade, des- 
curando a importância mesmo para os imigrantes da sua absorção numa nacionalidade 
a construir. 


* Manoel Bandeira, Arquitetura Brasileira, in Crônicas da Província do Brasil, Rio, Civili- 
zação Brasileira, 1937, onde lembra a época como a mais detestável da arquitetura bra- 
sileira, por suas pretensões a estilo. 


º%º Os relatos mais importantes sobre a primeira fase do movimento são os de Mario da 
Silva Brito, História do modernismo Brasileiro, Rio, Civilização Brasileira, 2.º ed., 1964 e 
os de Wilson Martins, A Literatura Brasileira. vol. VI, O Modernismo. São Paulo, Cultrix, 
1965. Ver igualmente Fernando Correia Dias, O Movimento Modernista em Minas- uma 
interpretação sociológica. Brasília, Editora UnB, 1971 e Maria Eugênia Boaventura, Mo- 
vimento Brasileiro- contribuição ao estudo do modernismo. São Paulo, Secretaria da 
Cultura, 1976. 

%” A crítica de Lobato foi publicada no Estado de São Paulo com o título de Paranóia ou 
mistificação- e a subsequente de Nestor Rangel Pestana na Revista do Brasil. Wilson 
Martins faz a análise mais imparcial do evento. A consequente exclusão de Lobato do 
cânone modernista é examinada por José Carlos Meihy, Monteiro Lobato e o outro lado 
da lua, in Annateresa Fabris, org. Modernidade e modernismo no Brasil, São Paulo, Mer- 
cado de Letras, 1994. 

* Como relatada por Reyner Banham, Theory and Design in the First Machine Age, Lon- 
don, Architectural Press, 1960. 


ºº ver José Carlos Durand, Arte, Privilégio e Distinção, São Paulo, Perspectiva, 1989 

O ver Aracy A. Amaral, Artes Plásticas na Semana de 22, 5.º ed. São Paulo, Editora 34, 
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CAPITULO 2- DESAFIOS E RAZÕES 
REVOLUÇÃO E ENSINO DE ARQUITETURA 1930-1931 


O Brasil prosperara na década de 1920. A economia crescera apoiada no 
café e na borracha. Sul e sudeste já apareciam razoavelmente industriali- 
zados e urbanizados, embora a população urbana do país não excedesse 
os 30%. O aumento de investimentos americanos e alemães compensara 
a retração do capital inglês, mas também crescera o desapontamento 
com a incapacidade do país em atingir os níveis de modernização eco- 
nômica e social da Argentina e Estados Unidos, creditada às falhas do 
sistema político demasiado decentralizado e corrupto. Revoltas militares 
dramatizaram o descontentamento com o liberalismo e a democracia re- 
presentativa, desafiados pelo comunismo na Rússia, pelo fascismo na Itá- 
lia e na Alemanha, o anarquismo e o corporativismo em Portugal e na Es- 
panha. O estouro da Bolsa de Nova lorque em 1929 faz o preço do café 
despencar. Todas as reservas cambiais se perdem em poucos meses. A 
fraude nas eleições presidenciais precipita a Revolução de 1930, fruto da 
aliança entre as oligarquias mineiras e gaúchas para as quais a República 
"Velha" não era nem suficientemente modernizadora nem suficientemente 
centralizadora. De cunho nacionalista e direitista, mas propondo em parte 
um programa inegavelmente de esquerda, a Revolução se faz com o 
apoio dos intelectuais modernistas politizados à direita como Plínio Sal- 
gado, Cassiano Ricardo e Menotti del Picchia e à esquerda, com Oswald 
e Mário de Andrade à frente, mais o dos católicos liderados pelo crítico 
Alceu de Amoroso Lima, de pseudônimo Tristão de Athayde. 


Subindo à presidência em outubro, um dos primeiros atos do gaúcho Ge- 
tulio Vargas é a criação do Ministério da Educação e Saúde Pública. O 
mineiro Francisco Campos assume a pasta com o conterrâneo Rodrigo 
Mello Franco de Andrade na chefia de gabinete. Em dezembro, Lucio vira 
diretor da Escola Nacional de Belas Artes, substituindo José Mariano. Em 
entrevista após a posse, Lucio diz que em todas as grandes épocas as 
formas estéticas e estruturais se identificaram, condena a falsidade da 
estereometria em pó de pedra e fala dos seus propósitos: 


Os clássicos serão estudados como disciplina; os estilos históricos para 
orientação crítica e não para aplicação direta. Acho importante que os nos- 
sos arquitetos deixem a escola conhecendo perfeitamente a nossa arqui- 
tetura da época colonial- não com o intuito da transposição ridícula de seus 
motivos,- mas de aprender as boas lições que ela nos dá de simplicidade, 
perfeita adaptação ao meio e à função, e consequente beleza. 


As ponderações finalizam com a nota futurista, como o manifesto do Gru- 
po 7, falando da necessidade do artista brasileiro compreender o mo- 
mento profundamente sério que vivemos e que marcará a fase primitiva 
de uma nova era. 


Lucio convida Warchavchik para dirigir um atelier alternativo, o belga Ale- 
xandre Buddeus para outro. As contratações ratificam o que a alternativa 
moderna da mansão Fontes já indicava, que concluíra pela inautenticida- 
de do neocolonial e sua incapacidade de denotar o anseio de moderniza- 
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ção e articulação internacional coexistente com o de afirmação de identi- 
dade e tradição brasileira, ao mesmo tempo em que rejeitava o “estilo 
1925"- talvez por considerá-la alternativa demasiado fácil de conotações 
pequeno-burguesas. 


A associação de políticas públicas de modernização centralizadora com 
mudanças na arquitetura do país tinha precedentes significativamente an- 
ti-barrocos. Já mencionado, o estabelecimento do sistema Belas Artes- 
Politécnica no Rio se dá após a proclamação da Independência, quando o 
neoclassicismo se consolida como linguagem oficial, a Academia Militar é 
aberta aos civis (1823) e a Academia de Belas Artes começa a operar 
(1827), tendo por correspondentes a Académie des Beaux-Arts em Paris 
e a Accademia di San Lucca em Roma. ? Menos conhecido é o estabele- 
cimento de Aulas Militares para a formação de engenheiros em Pernam- 
buco, Bahia, Rio e Maranhão, efetivada entre a descoberta de ouro nas 
Minas Gerais pelos bandeirantes de São Paulo e a transferência da capi- 
tal para o Rio em 1763.º Entusiasmada com a riqueza nova, Lisboa aban- 
dona as capitanias relativamente autônomas pela colonização e consoli- 
dação territorial centralizadora. O campo de ação dos profissionais forma- 
dos vai da arquitetura militar à civil e religiosa. O currículo se apóia no 
estudo das ordens conforme Serlio e Vignola, da firmeza e solidez dos 
edifícios conforme Vitruvio e Alberti. A prática se pauta pela eficiência e 
economia construtivas, o despojamento ornamental, a clareza espacial, O 
manejo expressivo do desenho técnico e a sistematização funcionalista, 
introduzindo um estilo chão que se desenvolve em paralelo ao auge do 
barroco em Minas Gerais. 


A reação de José Mariano é violenta. A réplica se faz noutra entrevista 
onde Lucio expõe sua posição. Afirma que as transformações da vida 
brasileira desde 1900 são maiores que nos 300 anos posteriores ao des- 
cobrimento. As afinidades com os contemporâneos são maiores que com 
os antepassados. E essa mudança brusca de hábitos, costumes, idéias e 
sentimentos não pode deixar de se acusar na arquitetura, transformando- 
a. A quebra do isolamento em que viviam países e províncias pelas co- 
municações rápidas, a perfeição e economicidade do concreto armado, a 
tendência a uma aproximação cada vez mais marcada na cultura das dife- 
rentes classes são fatos que a arquitetura não pode deixar de os acusar, 
desnacionalizando-se, simplificando-se, uniformizando-se. Feia ou bonita, 
não importa, é nossa, é da nossa época.* 


Lucio complementa a criação dos novos ateliês de arquitetura com ateliês 
igualmente renovadores de pintura e escultura, aquele ministrado pelo 
alemão Leo Putz e este a cargo de Celso Antônio, de formação parisien- 
se. A 38º Exposição Geral de Belas Artes dá guarida ao modernismo em 
todas as suas manifestações. O evento é aberto, mas os artistas acadê- 
micos ficam fora da Comissão Organizadora do Salão. Presidida por Lu- 
cio, ela inclui Mario Bandeira, Anita Malfatti, Celso Antonio e o pintor Can- 
dido Portinari, recém chegado de Paris. Lucio vai a São Paulo para ga- 
rantir a participação de Tarsila e Brecheret, encontrando Mario de Andra- 
de e Paulo Prado. Flávio de Carvalho expõe pintura, junto com Portinari, 
Alberto Guignard recém-chegado de Munique, Oswaldo Goeldi, o per- 
nambucano Cícero Dias, o paraense Ismael Nery e muitos outros. Segun- 
do Lucio, a ambientação com sacos de aniagem forrando as paredes ti- 
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nha um jeito vienense muito em moda. Warchavchik e Baldassini expõem 
na seção de arquitetura, onde Lucio apresenta suas Casas sem Dono, 
três projetos de sobrados para lotes urbanos de 12 x 36 metros. 


O intento original de ensino da arquitetura moderna dentro duma estrutura 
acadêmica não dura. O radicalismo dos alunos suscita a reação dos pro- 
fessores, que aproveitam a saída de Francisco Campos do Ministério para 
fazer demitir Lucio em setembro, em plena vigência do Salão. Em outubro 
se inaugura em Copacabana a casa Nordchild de Warchavchik. Frank 
Lloyd Wright, no Rio para julgar o concurso do Farol de Colombo, compa- 
rece. E em diversas palestras insufla os estudantes em greve pela demis- 
são de Lucio, liderados por Luiz Nunes e Jorge Moreira. 


ARQUITETURA MODERNA NO BRASIL 


Sócios desde junho no Rio, Lucio e Warchavchik reformam o apartamento 
de Manoel Dias, irmão do pintor Cícero. Em 1932, constróem aparta- 
mentos operários para Carneiro de Mendonça, casas geminadas para as 
irmãs Gallo e a casa Schwartz. Esta adota o partido em C das Casas sem 
Dono, mas a ascendência de Warchavchk se lê nas janelas basculantes 
de ferro e na fita contínua e atectônica formada por parapeitos de terraço, 
parede e laje de cobertura de volume lateral protuberante, a réplica sólida 
da fita envidraçada que se estende por três paredes, passando por uma 
quina saliente e outra reentrante sem evidência de apoio. A policromia 
exterior é havana e verde nos apartamentos, havana e rosa salmão na 
casa isolada. Roberto Burle Marx faz aí seu primeiro jardim. 


A obra conjunta inclui ainda, no ano seguinte, as casas Cesário Coelho 
Duarte e Haydea Duarte. Como a obra individual de Warchavchik, enqua- 
dra-se perfeitamente no International Style definido por Henry-Russell Hi- 
tchcock e Philip Johnson na mostra do MoMA nova-iorquino. Enfatiza o 
volume fechado por planos ou superfícies delgadas em oposição à su- 
gestão de massa e solidez, privilegia a regularidade e horizontalidade em 
oposição à simetria ou outros tipos de equilíbrio Óbvio, rejeita o ornamento 
aplicado. O mesmo se pode dizer do Abrigo da Boa Vontade (1931) de 
Affonso Eduardo Reidy e Gerson Pompeu Pinheiro, desconsiderada a 
composição simétrica de cunho acadêmico-futurista. Paulo Camargo faz o 
primeiro prédio de apartamentos com pilotis carioca, na Avenida Delfim 
Moreira. As casas no estilo incluem as de Reidy em parceria com Gerson 
Pompeu Pinheiro, as de Marcelo e Milton Roberto, Vital Brazil e Adhemar 
Marinho, Carlos Leão. ? 


A sociedade entre Lucio e Warchavchik acaba em 1933, no mesmo ano 
em que o sociólogo Gilberto Freyre lança Casa Grande e Senzala, reabi- 
litando de vez a influência portuguesa na formação do país, o mestiça- 
mento e o mestiço. Segundo Lucio, porque 


o trabalho escasseava e ainda porque o tal "modernismo estilizado" que às 
vezes aflorava já não parecia ajustar-se aos verdadeiros princípios corbu- 
seanos a que nos apegávamos, desencontro que culminou com os móveis 
de feição decorativa da Casa Schwartz. 


O "modernismo estilizado" insinua que os interiores de Warchavchik se 
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aproximam do "estilo 1925", difundido por Elisiário Bahiana, Arnaldo Gla- 
dosch, Prentice e Floderer, Freire e Sodré, Memória e Cuchet, Rafael 
Galvão e pelos projetos de Prestes Maia no seu Plano de Avenidas para 
São Paulo. Predominante em edifícios de escritórios, apartamentos e ci- 
nemas, o "estilo 1925" adquire até tonalidades indigenistas na obra de 
Edgar Viana, com motivos decorativos marajoaras ou da fauna e flora 
amazônicas. 


UMA CONSTANTE MESOLÓGICA 


Na réplica a José Mariano, Lucio repudia o adjetivo “futurista”, observando 
que é a sua admiração pela arquitetura antiga em geral e pela arquitetura 
antiga brasileira em particular que o fizeram romper com o movimento 
neocolonial. Sua ênfase nas características universais da arquitetura mo- 
derna não implica o esquecimento das condições locais, ao menos no que 
diz respeito ao clima físico. 


embora os extraordinários avanços da técnica de construir já tenham re- 

movido inúmeros obstáculos, a "constante mesológica" continuará...a ca- 

racterizar os diversos tipos de arquitetura nas zonas tropical, temperada 
' 7 

ou fria. 


Se a preocupação com o clima não é evidente nas casas em sociedade 
com Warchavchik, um dos elementos conspícuos da alternativa moderna 
da mansão Fontes são as janelas horizontais incluindo grelhas para pro- 
teção solar e ventilação. São assimiláveis aos panos corridos de caixilha- 
ria de vidro e venezianas, elemento de arquitetura típico da casa brasileira 
colonial e imperial, onde fecha galerias voltadas para o pátio ou quintal. 
As janelas horizontais com grelhas para proteção solar e ventilação rea- 
parecem nas Casas sem Dono, complementadas por janelas entre moldu- 
ras salientes de alvenaria de diferentes larguras e por balcões fechados 
por venezianas em dois ou três lados. Lucio reinterpreta com proporções 
distintas a janela de rótula e o muxarabi. 


Não há nada parecido na exposição do MoMA em 1932. Aliás, tanto em 
1928 quanto em 1931, após uma primeira exposição em Turim e antes da 
segunda em Roma, na galeria de Pier Maria Bardi, Piacentini critica os ra- 
cionalistas italianos pela irracionalidade das grandes janelas de vidro sem 
venezianas deixando passar muita luz, a falta de beirais para proteger as 
paredes da chuva, a falta do isolamento proporcionado pelo telhado. As- 
sim não se gera uma arquitetura racional, mas um estilo, um tipo de deco- 
ração. 


Na mansão Fontes, a estrutura é mista. Paredes e colunas são coplana- 
res e as lajes planas. O volume se amplia por balcões sobre pilotis em 
dois de seus lados. Num, o pilotis integra um pórtico carroçável, em outro, 
vira varanda. A simetria das fachadas centralizadas parece equivaler à da 
versão eclética- acadêmica. É mesmo possível que o projeto moderno 
seja ainda mais simétrico que o anterior, mais especificamente enquadra- 
do na tradição erudita da villa- belvedere e do corpo prismático com pu- 
xados apostos simetricamente a suas faces, a que alude a Villa Savoye, 
onde o corpo saliente se suprime deixando como vestígio a fenda hori- 
zontal. A vegetação se mostra abundante e desordenada, seguindo a li- 
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nha do contraste entre paisagismo naturalista e arquitetura geometrica- 
mente regular. Do mesmo feitio é o contraste se coloca internamente en- 
tre as paredes lisas revestidas de lambris e a talha barroca dos móveis 
do cliente, na convicção de que o bom desenho de qualquer época pode 
conviver harmoniosamente no mesmo espaço com o bom desenho de 
outra época. 


Nas Casas sem Dono, o problema é similar ao da casa-chouriço argentina 
mencionada em Précisions, mas a planta em C se equaciona com dois 
andares e teto-terraço. O térreo em parte vazado gera varanda que apa- 
rece, ao mesmo tempo, como um fragmento de pilotis com passagem ou 
abrigo de carro e atualização do pau-a-pique do casario mineiro colonial. 
Pátio e pilotis se interpenetram. A estrutura é independente ou pelo me- 
nos mista; em qualquer caso, paredes e colunas são coplanares e as la- 
jes planas coexistem com vigas aparentes, pórticos isolados com vigas 
aparentes (como na villa Savoye ou no Exército da Salvação) ou pilotis 
constituído por colunas e vigas prolongadas em balanço que termina em 
ponta. Internamente, as paredes nuas coexistem com os lambris. A sime- 
tria de concepção básica em C se contrapõe a uma assimetria de vivên- 
cia. 


Em nenhum caso a planta é livre no sentido pleno, mas a independência 
visível de parede e coluna é a exceção e não a regra na maioria dos pre- 
cedentes modernos. A assimilação da janela horizontal e do pilotis a 
elementos característicos da arquitetura brasileira sugere que o comércio 
entre elemento moderno e elemento vernacular pode ser fecundo. Lucio 
recupera a noção da janela como filtro de múltiplas camadas e explora o 
potencial do pilotis como área de estar, para além do destino de garagem 
que Le Corbusier lhe havia dado. A simetria é sempre âncora da concep- 
ção do projeto, mesmo que não percebida na experiência do projeto. Não 
tem conotações de emblema nacional, mas certamente sinaliza um vín- 
culo com a tradição disciplinar erudita. A articulação de espaços internos 
é formal na mansão Fontes e esparramada nas Casas sem Donos, mas 
sempre mais direta, simples e tranquila que nas villas corbusianas. O jogo 
entre simetria global e conceitual e assimetria parcial ou percebida se 
soma a outras manifestações de debate, entre antigo e novo, liso e en- 
feitado, mineral e vegetal. 


A CHÁCARA COELHO DUARTE 


Todas essas características persistem na Chácara Coelho Duarte. Não se 
sabe qual dos volumes próximos aos muros de divisa é para o arquiteto, 
se a caixa sobre pilotis ou a caixa térrea cercada em dois lados contíguos 
por um alpendre com venezianas nas janelas, aparentemente composta a 
partir de um eixo diagonal. A casa maior é para o cunhado Hernani, a úni- 
ca da qual se conservam plantas e perspectivas. Situada na parte mais 
alta do terreno em aclive, tem projeção retangular alongada frontal à rua 
de acesso à propriedade e tangente ao caminho veicular interno. São dois 
andares e teto-terraço com pérgola, duas naves longitudinais, quatro na- 
ves transversais em ritmo ABBA, balanços à frente e nos lados menores. 
Como a mansão Fontes, a estrutura é aparentemente mista, com colunas 
e paredes coplanares e um interior celularizado mas sem vigas à vista. 
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O térreo comporta um volume em L recuado da colunata de fundos e ali- 
nhado com os apoios nos outros lados. O trecho aberto do pilotis na es- 
quina à esquerda constitui o alpendre de acesso. O biombo de sarrafos 
verticais de madeira e vidro que o limita é a nota oblíqua na composição 
ortogonal e o episódio semitransparente entre duas paredes de pedra 
rústica. Uma é cega e outra perfurada por janelas de rótula. Ambas se 
prolongam além da projeção retangular, aquela em fragmento de círculo 
limitando recinto de estar ao ar livre e esta inclinada, limitando a garagem 
acoplada ao volume principal. 


No andar superior, o balanço à esquerda é um balcão corrido contíguo à 
sala de jantar, o balanço frontal se divide e veda com venezianas na me- 
tade à direita, ampliando o espaço de dormitórios e salão. A varanda so- 
bre o acesso se limita pelo salão e sala de jantar ortogonais mas articula- 
dos em oblíqua. A simetria balanceada de cheios à volta dum foco reces- 
sivo e um eixo diagonal reforça a impressão duma emulação mais livre da 
composição da casa Carneiro de Mendonça. A importância da oblíqua se 
reitera no escalonamento que resulta da expansão das paredes térreas e 
do recuo da pérgola em relação à caixa definida pelas lajes e do piso in- 
termediário e da cobertura. 


A composição piramidal parece insertar-se entre as caixas escavadas so- 
bre pilotis, tipo Garches ou Savoye, e a fita indentada e aditiva, tipo La 
Roche- Jeanneret. Em escorço, a base expandida se vê porosa, com o 
trecho aberto do pilotis entalado entre volumes de pedra. As inflexões e o 
prolongamento dos muros de pedra dão a eles expansividade mais pró- 
xima de Mies que da planaridade regular que caracteriza seu emprego na 
casa de Mandrot. Enquanto lembram, em termos de configuração, o pai- 
nel circular da casa Tugendhat e os puxados típicos da construção rural ; 
em termos de material, as cercas de pedra comuns no campo brasileiro. A 
interrupção do balcão corrido por volume que avança até seu parapeito é 
afim à solução usada por Eileen Gray na sua casa de Roquebrune de 
1926-29.º O contraste entre exuberância exterior e simplicidade interior 
inverte o costume colonial e imperial, a estratificação disciplina e hierar- 
quiza a composição pitoresca. Mandrot e Tugendhat estavam presentes 
na exposição do MoMA, a casa de Gray publicada em L Architecture Vi- 
vante. 


MONLEVADE 


A frontalidade e formalidade urbanas da mansão Fontes se diferencia da 
obliquidade mais descontraída que comanda na chácara Coelho Duarte 
suburbana. Enquanto esta se reporta à casa de campo Carneiro de Men- 
donça e a mansão moderna a seu antecedente eclético, as Casas-Pátio 
sem Dono tem por contraponto as casas geminadas para a cidade operá- 
ria de Monlevade. O memorial justifica o projeto a partir de três epígrafes. 
A primeira é tirada do capítulo sobre habitações do Brasil rural, de The 
conquest of Brazil, do jornalista americano Roy Nash (1926).'º A segunda 
e a terceira são dos americanos John Nolen e Frederick Law Olmsted Jr. 
na antologia City planning; a series of papers presenting the essential 
elements of a city plan (1911-29)." A citação de Nolen, um dos mais pro- 
líficos e influentes paisagistas e planejadores americanos no período, é 
retirada de The subdivision of land e defende o direito do operário a uma 
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habitação sã e confortável. O trecho de Olmsted conclui a Introdução, su- 
bintitulada Basic Principles of City Planning, e diz caber ao planejador es- 
colher entre decisões de mérito econômico substancialmente similar, mas 
qualidade estética distinta. A preocupação com a beleza não deve nem 
seguir nem preceder a preocupação pragmática, mas deve inseparavel- 
mente acompanhá-la. Além do interesse pelo conteúdo específico, as ci- 
tações denotam um conhecimento e aprovação das idéias da Cidade Jar- 
dim na sua vertente americana, onde se alia ao movimento conservacio- 
nista que estimulou a criação dos primeiros parques nacionais. 


Em topografia acidentada, Monlevade se prevê como cidade jardim, com 
uma praça central ao redor da qual se dispõem igreja, cinema, armazém e 
clube de paredes caiadas e concreto aparente pintado. O clube defronta a 
escola no lado oposto dum pátio oval rebaixado. Os edifícios públicos tem 
planta retangular simétrica e telhado de cimento amianto. Lucio busca va- 
riedade dentro dum espírito de simplicidade, clareza e economia. Embora 
atribuindo a cada edifício o caráter próprio à sua finalidade, procura man- 
ter em todos, aquela unidade, aquele ar de família que caracteriza Os ver- 
dadeiros estilos. À diferença de Le Corbusier, Lucio não tem pejo em ex- 
plicitar a fidelidade à identificação acadêmica da boa arquitetura com a 
composição correta apropriadamente caracterizada. '? 


A igreja se inspira em Notre Dame de Raincy, aplicação pioneira da planta 
livre por Perret. Lucio mantém a caixa exterior independente das colunas 
interiorizadas mas a simplifica; suprime a ênfase vertical, por questão de 
economia e preferência estética. Com três naves e duas águas, o cinema 
é variação do templo, perpendiculares um ao outro e aos lados da praça 
em cujo meio se assentam. Tributário do mesmo racionalismo estrutural, 
o mercado se cobre com quatro águas paralelas como dois telhados bor- 
boleta encostados. A primeira nave serve de pórtico. Caixilhos de con- 
creto industrializados existentes no comércio, com vidros fixos ou vene- 
zianas, se complementam com treliças para ventilação. 


Mercado e clube tem eixo longitudinal paralelo ao lado da praça, clube e 
escola de planta também retangular tem dois andares. O salão e as salas 
de aula acima se comunicam por pares de escadas ou rampas com um 
térreo vazado. Aberto na escola para recreação, limita-se no clube por 
escadas nas empenas e cozinha fechada envolvendo varanda para me- 
rendas e jogos, o vazio entalado constituindo outra base porosa. A estru- 
tura da laje de entrepiso é uma nave única de pilares e vigas que afinam 
nas pontas em balanço nos dois sentidos. A cobertura se apóia numa 
gaiola de madeira com janelas corridas nas faces maiores, emulando a 
solução do Pavilhão Suíço. Venezianas fixas, painéis treliçados e forros 
de taquara auxiliam a ventilação. 


As casas geminadas desacatam o edital que previa casas unifamiliares 
isoladas, como mostram os convencionais projetos concorrentes. O telha- 
do de uma água sobre caibros não sacrifica a planaridade, nem as janelas 
de venezianas e o forro de taquara. A solução estrutural é similar à de 
clube e escola. A caixa que o pilotis suporta é de pau-a-pique e taipa de 
mão. O conjunto de pilotis e caixa de barro armado é o equivalente au- 
tóctone do pré-fabricado metálico nas casas Loucheur, ambos encostados 
a uma parede de pedra. Lembrando sua origem a partir da construção 
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com barro socado popular na França do século XVIII, o concreto se assi- 
mila à taipa de mão e de pilão, a estrutura independente ao pau-a-pique, 
o pilotis ao pau-a-pique aparente.'? O pilotis se defende como solução ra- 
cional para o terreno em aclive, que permite, além disso, revitalizar a téc- 
nica tradicional, aperfeiçoada pela eliminação do contato com a humidade 
do solo e pelo emprego de madeira serrada e aplainada. Maciços de ve- 
getação equilibram a parede de pedra e os acessos intermediários, numa 
variante de base porosa onde o componente paisagístico vira elemento 
de composição arquitetônica, conforme o risco da Liga das Nações. 


A VISÃO DE CONJUNTO 


O conjunto desses projetos mostra Lucio infletindo um racionalismo es- 
trutural inspirado em Perret e uma estética maquinista abstrata baseada 
em Mies e Le Corbusier a partir dum vernacular de autenticidade e simpli- 
cidade formal similares às da arquitetura moderna. A renovação duma 
tradição construtiva racional e nacional enriquece um repertório moderno 
de elementos de arquitetura. A renovação dum repertório tipológico ibero- 
americano de raiz mediterrânea enriquece o repertório moderno de ele- 
mentos de composição, incluindo edículas, varandas, alpendres, pergola- 
dos, balcões corridos em balanço e o pilotis- sala, aproveitando o clima 
benigno. 


O investimento no vernacular popular tem a referendá-lo a coincidência 
entre a impessoalidade da arquitetura popular e a da arquitetura moderna 
apontada por Mário de Andrade em Arquitetura Colonial. Passo decisivo 
na abordagem do problema da afirmação simultânea de brasilidade, cos- 
mopolitismo, modernidade, tradição, torna irrelevante a idéia dum conflito 
entre modernidade internacional e tradição nacional cara a José Mariano. 


Lucio parece dar-se conta que a constituição da identidade nacional atra- 
vés de traços partilhados- como a linguagem- não é a antagonista mas o 
correlato da modernização burguesa, ora antecipado, como no caso ale- 
mão, ora concomitante, como no caso inglês e francês. A integração 
cultural sendo pré-requisito para a emergência dum mercado interno, o 
problema da afirmação de identidade nacional não era particularmente 
novo nem exclusivamente brasileiro. No âmbito da arquitetura, a repre- 
sentação de identidade nacional equivale à caracterização da nação e fo- 
ra questão chave do século XIX europeu, uma das razões atrás da “ guer- 
ra dos estilos”. Durante o século XIX, a regra tinha sido o reviver dum es- 
tilo autóctone considerado característico, usualmente o gótico. A compa- 
ração feita por Guadet entre o Pátio do Louvre Francês e o Palácio da 
Cancelleria Italiano sugere uma abordagem mais sofisticada. Quase con- 
temporâneos, ambos são edifícios Renascimento com funções similares, 
ambos tem intercolúnios de largura e altura similar, entretanto parecem 
diferentes porque a proporção de janelas por intercolúnio é maior no pri- 
meiro- como o clima manda. A caracterização nacional se liga à diferenci- 
ação compositiva dentro dum estilo. Precisamente, dum estilo importado, 
porque Guadet assinala os débitos do edifício francês à arte italiana. As- 
sim, a caracterização nacional podia ser concebida em termos de ele- 
mentos característicos- uma parede altamente perfurada- e de atributos 
característicos- transparência relativa- ao invés do estilo característico. O 
neocolonial era justificado pela idéia do estilo nacional característico, en- 
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quanto o “estilo 1925” com motivos indigenistas explorava a idéia do ele- 
mento nacional característico. 


O neocolonial podia ser desprezado por não se adequar à caracterização 
da modernidade, o “estilo 1925” por não passar da modernização epidér- 
mica duma carcaça espacialmente convencional, onde a expressão de 
nacionalidade era literalmente superficial. Confirmando a fecundidade da 
opção por um Le Corbusier que incorpora e transcende as lições de Per- 
ret, mansão Fontes, Casas sem Dono, Chácara Coelho Duarte e Monle- 
vade ensaiam uma arquitetura moderna brasileira sem nostalgia ou ane- 
dota, onde se interpenetram arquitetura moderna e tradição local, tradição 
no sentido de memória como no sentido mais substantivo de transmissão 
de valores, conhecimento e prática através de gerações, passível de 
evolução enquanto tradição ainda viva. 


O barro armado de Monlevade é emblemático, porque não é a técnica 
tradicional estrita que se recomenda, mas seu aperfeiçoamento racional. 
A preocupação com o valor representativo do elemento de arquitetura ou 
composição não se faz em detrimento da preocupação com o seu valor 
funcional ou operacional. A simultaneidade de enfoque impede que a re- 
presentação se reduza a um verniz ou que o pragmatismo impere des- 
bragado. A parede de pau-a-pique não é só signo, nem só instrumentali- 
dade. Em veia análoga, o elemento de proteção solar constitui resposta 
ao clima e sinal do clima ao mesmo tempo. Como o pilotis varanda, com 
uma diferença sutil: o elemento de proteção solar constitui resposta a um 
problema climático, o pilotis varanda responde a uma oportunidade climá- 
tica. Em qualquer caso, a ambivalência genética do elemento permite a 
ambivalência da interpretação. O elemento se pode reconhecer simultã- 
nea e alternadamente como brasileiro e moderno. Contribuindo, nos ter- 
mos de Mario de Andrade, para a polifonia do projeto. Até que se difunda 
e outra nação dele se aproprie... 


Do vernacular popular ao erudito é só um passo, insinuado em vários ní- 
veis, todos concorrendo para mostrar que a tradição brasileira se postula 
integrada à tradição ocidental. Os móveis de Fontes são presumivelmente 
D. João V. A exploração da simetria vem unida à da organização ternária 
clássica. O pilotis varanda remete ao princípio do pórtico sem imitar sua 
figura concreta. A guirlanda de folha avantajada se enrosca na coluna da 
mansão feito versão tropicalizada dum festão greco-romano, recordando 
um embrião de coluna salomônica. O exterior plano, naif, até canhestro 
da igreja e do cinema em Monlevade atenua a pretensão greco-gótica 
perretiana. 


Simetrias balanceadas frontais ou diagonais organizam variantes duma 
reentrância entre dois sólidos. A aliança com a porosidade predomina na 
base do volume, eventualmente trespassada por uma reentrância que as- 
sume foro de perfuração. A experimentação vai além da regularidade va- 
lorizada pela prática acadêmica, sem esquecer a sofisticação compositiva 
que essa mesma prática estimulava, evidenciada nos últimos projetos 
ecléticos pelas mudanças de eixo e recentramentos ao longo da circula- 
ção principal ou do jogo entre simetria de concepção e assimetria de per- 
cepção. A mansão eclética privilegiando a frontalidade e a casa de campo 
privilegiando a obliquidade podem tomar-se por pólos de referência. Curi- 
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osamente, apesar da rejeição contemporânea por Lucio do barroco, a os- 
cilação inventiva na casa de campo entre percepção de simetrias diago- 
nais e ortogonais introduz uma ambiguidade que é barroca em termos 
wolflinianos. 


Noutra perspectiva, a transposição do projeto acadêmico em termos mo- 
dernos implica a afirmação de continuidade entre o passado e o presente, 
enquanto o móvel antigo os contrasta. A continuidade não é completa, 
porque a simetria se usa recusando a ênfase hierárquica que um frontão 
imporia, por exemplo. Toda sucessão de elementos sendo inevitavel- 
mente simétrica, a simetria não é de modo algum inimiga da regularidade 
nem da horizontalidade características do International Style. E o con- 
traste ilustra um ecletismo de gosto cujo critério é a autenticidade e que 
por isso abomina o pastiche. Numa demonstração adicional de ambiva- 
lência, o móvel antigo não obriga a uma leitura brasileira, porque na sim- 
plificação do desenho podem bem passar por Chippendale. A tradição se 
considera em chave local e internacional, uma implicando a outra. 


Frontalidade da mansão eclética e obliquidade da casa de campo refletem 
igualmente a preocupação com a caracterização apropriada de diferentes 
tipos do mesmo programa doméstico. A mansão se faz com olho no eru- 
dito, a casa de campo com olho no popular. A preocupação persiste na 
versão moderna da mansão sob a forma de simetria frontal e textura poli- 
da da madeira, em contraste com a pedra rústica e a simetria oblíqua da 
casa Coelho Duarte suburbana, aquela em traje de passeio, esta de ves- 
timenta esporte. Contida, a mansão moderna é toda ortogonal e retém la- 
ços palladianos. Na chácara, a linha oblíqua e a curva ocasional põem 
tempero pitoresco na ortogonalidade dominante. 


A frontalidade e a superfície lisa retornam na casa-pátio urbana de classe 
média com vedações convencionais de alvenaria de tijolos. A casa prole- 
tária atualiza a técnica tradicional e, paralela à rua, se penetra por uma 
ponta para garantir a visada oblíqua que compensa a exiguidade de área. 
A similaridade programática justifica o recurso a Perret na igreja e cinema 
de Monlevade e sua extensão ao mercado feito stoa, do mesmo modo 
que o vínculo com Le Corbusier nas casas geminadas e daí ao clube e à 
escola, as extensões da habitação. As casas geminadas se reduzem ao 
prisma elementar mas com térreo vazado, as Casas sem Dono exploram 
a composição indentada.. 


Além das oposições, os quatro projetos conformam uma gradação que 
complementa as quatro composições de Le Corbusier, privilegiando o 
aditivo, a base expandida e/ou porosa, a composição piramidal. Na man- 
são, esta se faz via o escalonamento dos paralelepípedos de corpo sali- 
ente, corpo principal e teto-terraço. Edículas e pérgola a armam na villa 
do cunhado, esparramada, onde interatuam a expansividade neoplástica 
miesiana e a subtração cubista corbusiana; alpendre e pérgola, na casa 
térrea vizinha. A granulação de giz do reboco das villas puristas se anima 
com as texturas corrugadas ou alveoladas de grelhas e painéis, o liso do 
lambris e o rugoso da pedra. Mesmo existindo em 1934 mais que casas 
pequenas em estilo moderno, desmentindo em senso estrito a observa- 
ção de Mario em 1928, evidenciar a versatilidade da arquitetura moderna 
no contexto duma década bem distinta da anterior ainda é um desafio. 
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Assim o comprovam, mais do que outros, os esforços contemporâneos de 
Le Corbusier e dos racionalistas italianos. 


A CENA INTERNACIONAL 1931/35 


Em 1931, Le Corbusier publica em L” Architecture Vivante os planos da 
casa de praia chilena que o embaixador Matias Errazuris encomendara, 
provavelmente na estadia em Buenos Aires. Conclui o apartamento do 
milionário Carlos de Beistegui, nos Campos Elíseos, além da casa de fé- 
rias, perto de Toulon, da senhora de Mandrot, a rica genebrina que patro- 
cinara o primeiro CIAM. Faz o concurso do Palácio dos Sovietes, o plano 
Obus de Argel, o projeto dos apartamentos da Porte Molitor e dos apar- 
tamentos Clarté de Zurique. Os pilotis do Pavilhão Suíço assumem a fei- 
ção definitiva, lembrando ossos de cachorro. 


As propostas argelinas retomam o biomorfismo, organicismo e naturalis- 
mo do viaduto carioca e lhe adicionam traços de caligrafia árabe. Errazu- 
ris tem telhas de barro, estrutura de cobertura em paus roliços, paredes 
de alvenaria branca e teto borboleta, sugerido talvez pela Casa Vinçens 
de Gaudí na Barcelona visitada em 1928. A Casa de Mandrot é o único 
exemplo com paredes de pedra na exposição do MoMA em 1932. Beiste- 
gui se mantém dentro do International Style, mas zomba da fé nas virtu- 
des da máquina ao reduzir a sofisticação tecnológica a uma anedota pri- 
vada, num alarde de luxo similar ao da contemporânea casa Tugendhat 
de Mies, nova experiência de Mies com a planta livre após o Pavilhão de 
Barcelona. A eletricidade move paredes e cercas vivas mas o salão só se 
ilumina por velas, a habitação de jardim tem chaminé rococó de pedra e 
tapete de grama. O contraste com o Palácio dos Sovietes e os aparta- 
mentos Clarté é grande. 


Recursos escassos e sítios remotos justificam o uso de materiais locais e 
empréstimos dum vernacular mediterrâneo nas casas Errazuris e Man- 
drot. As características inusitadas da paisagem validam as curvas de Rio 
e Argel. O gordo pilotis do Pavilhão Suíço é a solução estrutural imagina- 
tiva para o terreno oco. Como a “parede diplomática” de pedra interposta 
entre as casas Loucheur responde a um contexto político, as paredes de 
pedra ciclópica nas divisas laterais do edifício da Porte Molitor respondem 
a um contexto legal. Contudo, quando o edifício se apronta em 1933, a 
ênfase na sua materialidade bruta aparece tão deliberada quanto a pare- 
de de pedra curva do Pavilhão Suíço, inaugurado no ano anterior, ênfase 
que tem como contraponto a abóbada cobrindo o próprio estúdio do ar- 
quiteto no último andar. No contexto metropolitano de Paris, os paradoxos 
surrealistas do apartamento Beistegui se juntam ao Pavilhão Suíço e ao 
edifício da Porte Molitor para mostrar Le Corbusier agora endossando um 
ecletismo tecnológico: a conjunção de tecnologias de construção de está- 
gios evolutivos distintos. 


No mesmo ano, Le Corbusier batiza espertamente de brise-soleil um es- 
boço de grelha fixa para a Argélia à maneira de uma gelosia gigante e um 
esboço de grelha móvel para Barcelona, com painéis basculantes como 
uma sanfona, adaptações ainda um pouco cruas das virtudes pragmáticas 
e texturais de elementos bem testadas do vernacular popular mediterrã- 
neo. A estratégia se ratifica mais tarde no abobadado chalé de fim de se- 
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mana em Saint-Cloud e na casa Mathes (1935). Nesta, forte objetividade 
de formas, sob a intensa luz do sol mediterrâneo: arquitetura masculina; 
na outra a subjetividade sem limites se levantando contra um céu nubla- 
do: arquitetura feminina. !º Mandrot e a Maison de Week-end demonstram 
concretamente os dois princípios em chave rústica.. 


A mensagem corbusiana é clara. A arquitetura moderna não dependia ex- 
clusivamente de novos materiais e novas tecnologias, nem tinha porque 
continuar privilegiando a indústria como fonte iconográfica. A afinidade é 
maior com a concepção loosiana da naturalidade da vida camponesa que 
com a variante surrealista da idéia do nobre selvagem, a irrupção espon- 
tânea do maravilhoso em todo espaço ainda não ocupado pela razão co- 
mo a sociedade primitiva. Seja como for, a justaposição do material novo 
e do popular instiga. A preocupação com a rusticidade complementa a 
preocupação com a monumentalidade manifesta no concurso da Liga das 
Nações e no Mundaneum conexo. Não se trata tanto do abandono da 
estética maquinista como de sua qualificação. A arquitetura moderna se 
propõe agora como uma re-fundação linguística, dando outra conotação à 
idéia do alfabeto avançada pelo Grupo 7. 


Sem dúvida, o contexto da arquitetura moderna não é mais o mesmo da 
década anterior. Torna-se mais frequente a condenação da mesma pelo 
internacionalismo de feição e pretensão, acusado até de judaico, ao 
mesmo tempo em que por alemã e bolchevique, suas bases geográficas e 
políticas de fato. Em Gli Elementi dell'Architettura Razionale (1932), pre- 
faciado por Le Corbusier, Alberto Sartoris reivindica uma base histórica 
para o Movimento Moderno que não é outra senão a tradição do Classi- 
cismo Mediterrâneo, remodelada pelo futurismo de SantElia. A nova ar- 
quitetura é entendida através de uma predisposição latina à geometria 
que soluciona todas as formas externas e internas de racionalismo. O 
autêntico e positivo movimento é o de um retorno do racionalismo a suas 
origens européias e a seu caráter helênico mediterrâneo”. 'Na primeira 
edição de Quadrante, a revista de Bardi (maio 1933), o “Programa de Ar- 
quitetura” (firmado por Bottoni, Cereghini, Figini, Frette, Griffini, Lingeri, 
Pollini, Banfi, Belgiojoso, Peressutti e Rogers), faz igualmente Afirmação, 
no coração do Racionalismo europeu, de uma determinada tendência ita- 
liana...Afirmação de Classicismo e Mediterraneidade. Le Corbusier expõe 
sua noção de pan-europeismo no CIAM de Atenas, em julho-agosto de 
1933, a que não comparecem nem Gropius e Mies, nem russos e ale- 
mães marxistas. No desenho que Bardi publica, Le Corbusier distingue 
três faixas paralelas, a Rússia eslava ao norte, a Europa Central germâni- 
ca e a Bacia Mediterrânea meridional. A importância histórica e contem- 
porânea do sul se enfatiza na proposta duma “federação latina”, cujas ba- 
ses são o quadrilátero França- Espanha- Itália- África e cujos centros de 
irradiação são Paris, Roma, Barcelona e Argélia. 


O confronto entre as posições dominando cada uma das três áreas cultu- 
rais cessa imprevistamente: a arquitetura moderna se proscreve no dois 
países onde o apoio governamental e o da intelectualidade progressista 
era máximo. A Rússia o sinaliza com os prêmios do concurso do Palácio 
dos Sovietes em 1932, a Alemanha com o fechamento da Bauhaus no 
outono de 1933. A representação do estado deve fazer-se ali via uma 
monumentalidade megalômana e os mitos de solo e raça expressar-se via 
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um regionalismo óbvio, em versão nova do historicismo tipológico. Lissi- 
tsky e Teige devem engolir as suas críticas. O panorama nas democra- 
cias liberais não é muito diferente. Torna-se claro não haver relação sim- 
plista de causa e efeito entre industrialização e arquitetura moderna. Afi- 
nal, a Rússia estava longe de ser industrializada e a arquitetura moderna 
era exceção na Inglaterra, França e Estados Unidos. A diáspora resul- 
tante da proscrição da arquitetura moderna na Rússia e na Alemanha re- 
força a disseminação de suas idéias e suas formas, mas ajuda a chamar 
a atenção para a discrepância entre o internacionalismo de intenção de- 
tectado por um Mário de Andrade e a realidade geográfica de seu apoio. 


Para complicar, a depressão econômica após o estouro da bolsa novaior- 
quina não pode senão abalar a confiança ingênua nas virtudes da máqui- 
na, desacreditar a crença num darwinismo formal e tecnológico, reforçar 
as tendências regionalistas e nacionalistas que reivindicam a expressão 
arquitetônica do espírito do lugar. As críticas de Piacentini a um funciona- 
lismo que não funcionava e a um racionalismo irracional não são injustifi- 
cadas.'º Fica claro que o reboco envelhece mal no clima europeu. Os 
problemas de Pessac, da Villa Savoye e do Albergue do Exército da Sal- 
vação se documentam amplamente.'” Justo quando a aerodinâmica vai 
tornando obsoleta a estética calcada nos automóveis e aeroplanos da dé- 
cada de 1920. Formalmente, a distância entre as máquinas ilustradas em 
Vers une Architecture e uma Bugatti ou um DC2 é tão grande quanto en- 
tre o neoplasticismo e o surrealismo, que quando não promove formas 
naturais e orgânicas, vai dotando a máquina de qualidades totêmicas e 
resgata a figuração num processo não despido de ironia. Decididamente, 
o espírito da época não é mais um aliado. 


Não é só na obra corbusiana que a mudança de ventos transparece. Na 
série usoniana que Wright realiza a partir da casa Wiley (1932), a explo- 
ração simultânea de tecnologias tradicionais e contemporâneas associa- 
se ao gosto ainda mais pronunciado pela tatilidade dos materiais naturais, 
à emulação da paisagem e à evocação abstrata da tenda e do lar. Tábuas 
de madeira e tijolos fecham a cozinha aberta, a cnaminé e o comedor- al- 
cova nas esquinas da sala de estar dos componentes da Broadacre City 
enunciada em The disappearing city (1932), o oposto polar da Cidade 
Radiosa e da Cidade Funcional especificada pela Carta de Atenas do IV 
CIAM. Fallingwater, a Casa da Cascata (1934-37) é a versão de luxo para 
o milionário Edgar Kaufmann. 


Na Saxônia, Hans Scharoun mistura com racionalismo o biomorfismo de 
tom expressionista na casa do rico fabricante Schminke (1932-33). Na In- 
glaterra, o emigrado Berthold Lubetkin insiste em absides, obliquidades e 
rampas curvas nas casas em Whipsnade (1933-36), nos apartamentos 
Highgate | (1933-35) e no Pavilhão dos Pinguins do Zoo de Londres 
(1934). E mesmo Mies curvando os tabiques numa de suas especulações 
sobre o tema da casa pátio (1934). Casa Ulrich Lange. Alvar Aalto, um 
dos congressistas de Atenas, se nutre simultaneamente das tradições 
finlandesas de edifícios rurais e villas neoclássicas em sua própria casa 
(1934), usando alvenaria pintada de branco e madeira para obter uma 
gama de texturas e curvas sutis. 


A cerca de cactos é um elemento de composição conspícuo nos estúdios 
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na cidade do México para pintores Diego Rivera e Frida Kahlo (1932), de 
Juan o'Gorman, junto à iconografia industrial construtivista e ecos do ate- 
lier Ozenfant, lajes planas ou inclinadas de cerâmica e concreto, cores vi- 
vas populares e placas brise soleil de cimento amianto protegendo as ti- 
ras de vidro entre sheds. Antes de Le Corbusier. 2 O Grupo 7 tinha ape- 
lado para a tradição duma arquitetura vernacular erudita como guia da ar- 
quitetura moderna italiana, de preferência à tradição nativa duma arqui- 
tetura vernacular popular pitoresca e assimétrica. Mas as afinidades entre 
a “arquitetura menor” do passado e o espírito moderno se registram des- 
de 1932 pelo racionalista Giovanni Michelucci.?' Na Catalunha, as casas 
de férias em Garraf (1935) de José Luís Sert atualizam a arquitetura po- 
pular baleárica, mas qualquer desenvolvimento ulterior fica cerceado pela 
Guerra Civil. 


Gunnar Asplund adere à arquitetura moderna de tom construtivista na Fei- 
ra de Estocolmo (1930), mas trata os pilares da loggia do crematório de 
Woodland com sensibilidade classicista, embora abertamente modernas 
na proporção e espaçamento (1935-40). Contudo, as oportunidades mais 
substanciais de investigação compositiva, iconográfica e tipológica fora do 
âmbito residencial são as proporcionadas pela política italiana de obras 
públicas sob Mussolini. A abertura do regime ao racionalismo possibilita 
intervenções como a Estação de Florença de Michelucci (1932-33) e o 
Centro Postal do Aventino, Roma (1933) de Adalberto Libera, além da pa- 
radigmática Casa do Fascio (1933-36) em Como, de Terragni, um edifício 
de vidro cujo partido se apóia tanto na tradição do palácio italiano, desen- 
volvido ao redor de um pátio central, quanto na tradição dos estabeleci- 
mentos agrícolas rurais, cujas alas em L se abrem para uma loggia fe- 
chada à frente e a um lado por uma grelha de suportes e traves. O es- 
quema compositivo correspondente rejeita a fachada libre e a coluna 
exenta puristas; finos planos transparentes ou translúcidos organizados 
em camadas paralelas se deixam ver por trás de planos perfurados de 
uma certa espessura, que incluem na grelha estrutural ou se reduzem à 
mesma. Para o concurso do Palazzo Littorio (1934), a sede do Partido 
Fascista a localizar-se entre o Coliseu e a Basílica de Maxêncio, os pro- 
jetos dignos de nota incluem os dois apresentados pela equipe Terragni- 
Carminati-Lingeri-Vietti, Libera e aquele de outra equipe também milane- 
sa, Banfi-Belgiojoso-Peressutti-Rogers-Figini-Pollini-Danusso. Antes de 
exilar-se, Mies enfrenta também a monumentalidade no projeto de con- 
curso para o Reichsbank (1933-34). O prédio de oito andares é rigorosa- 
mente simétrico, mas com planta e fachada livres. Faz uma curva rasa 
frente à rua, similar à da loja de departamentos Shocken de Mendelsohn 
em Chemmitz (1929), e se divide em três alas nos fundos para o rio 
Spree. A faixa de cristal no térreo acompanha o vestíbulo público, de 100 
metros de comprimento e dupla altura, e dá a nota especial na parede 
cortina cuja fonte é a fábrica de estrutura exposta de aço e painéis de vi- 
dro e tijolo, descendente do enxaimel medievo. 


O desafio dos 1930 para a arquitetura não é menor que o dos 1920. Se 
uma década é tempo de nascimento, a outra é tempo de puberdade. Nas- 
cimento e puberdade são umbrais igualmente aterradores, universalmente 
aplacados com ritos de iniciação. A perda das bases alemã e russa con- 
firma a crítica de Piacentini e valida as posturas de Le Corbusier e dos 
italianos quanto à arquitetura arte. Apesar dos protestos ao contrário, a 
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arquitetura moderna não pode se furtar a ser uma retórica e essa retórica 
é julgada quantitativa e qualitativamente deficiente à esquerda e à direita. 


Tanto o International Style de Hitchcock e Johnson quanto Gli Elementi 
dell” Architettura Funzionale de Sartoris mostram que o território da ar- 
quitetura moderna construída até 1932 é basicamente residencial, embora 
incluindo a fábrica, a escola, o sanatório, o cinema, a loja de departa- 
mentos e o edifício PSFS. 2 Tirando o pavilhão de exposições e algum 
cinema mais lúdicos, o tom utilitário predomina. Mandrot é a exceção rús- 
tica que confirma a regra da parede de materialidade abstrata, no máximo 
com granulação de giz, como afirma Colin Rowe. A neutralidade emocio- 
nal passa por virtude. Tudo se defende com a idéia de que o homem não 
precisa mais de monumentalidade e que não há mais hierarquia entre as 
tarefas do arquiteto. Contudo, entre monumentalidade e pompa vai uma 
distância. A ausência de hierarquia não implica necessariamente usar a 
sempre a mesma roupa, quando mais não seja porque a esse respeito as 
demandas da Sibéria não são as mesmas da Nigéria. Como intuía Le 
Corbusier, casa e palácio são os dois pólos duma situação que demanda 
caracterização de programa e de local. Para que seu internacionalismo 
possa tornar-se realidade e não só representação, a arquitetura moderna 
tem de mostrar-se capaz de lidar com a caracterização duma diversidade 
de programas e duma diversidade de lugares, de atender às pressões de 
expressão do sentimento sem ceder ao sentimentalismo. Quaisquer que 
tenham sido suas motivações originais, importa agora provar que constitui 
linguagem e pode emular a linguagem clássica em todos os sentidos. 


AS RAZÕES DA NOVA ARQUITETURA 


No final de 1934, Lucio escreve Razões da Nova Arquitetura, para aula 
em curso de pós-graduação do Instituto de Artes da Universidade do Dis- 
trito Federal. Organizado por Celso Kelly, diretor do Instituto, com o apoio 
do Secretário de Educação Anísio Teixeira, o curso teria a participação de 
Mario, Gilberto Freyre, Prudente de Moraes Neto, Celso Antonio, Candido 
Portinari e outros intelectuais e artistas. À diferença de Vers une Archi- 
tecture e Précisions, as fontes mais óbvias, Razões está vazado em lin- 
guagem de tom ao mesmo tempo sóbrio e coloquial. O texto é longo e 
pode dividir-se em quatro seções. 


A primeira secção propõe uma correspondência entre transformações da 
arquitetura e transformações da sociedade, na qual se sucedem períodos 
de equilíbrio ou estabilidade e períodos de crise ou transição. Aqueles são 
momentos de comunhão e de unidade, como o Renascimento. Estes são 
momentos de confusão e atomização individualista, como o presente, on- 
de a demolição sumária de tudo o que precedeu tem por contrapartida a 
negação intransigente do pouco que vai surgindo, o esteticismo enfrenta o 
engajamento revolucionário. A recuperação desejável da coesão e sin- 
cronia entre arquitetura e sociedade depende da descoberta e reconhe- 
cimento de novas formas de expressão- fundadas na mesma natureza e 
verdades de sempre. 


A segunda seção nota que, outrora, a evolução da arquitetura estava 
marcada pelo esforço muscular e pelo trabalho manual, hoje, pela máqui- 
na e pela grande indústria. Contudo, se as relações da arquitetura com a 
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técnica e o meio social e físico são variáveis, a busca da beleza é uma 
constante. A busca nasce do compromisso com a solidez e a utilidade 
mas o transcende, distinguindo a arquitetura da engenharia, Grécia de 
Roma, a Europa dos Estados Unidos. Não há pois nenhuma ruptura entre 
a arquitetura moderna defendida por Le Corbusier e as arquiteturas do 
passado, cada uma com sua beleza própria. Aquela é a legítima herdeira 
da tradição defendida pela academia e Le Corbusier é o Brunelleschi do 
século. Sua obra de gênio cristaliza as diretrizes a articular coletivamente: 
personalidade em arquitetura, se não um crime, não é recomendação. 


A terceira seção analisa as características desse estilo verdadeiro da era 
maquinista, a justa resposta ao avanço na técnica de construção. A nova 
arquitetura não se furta à simetria na acepção original de com medida, 
tanto significando o rebatimento primário em torno de um eixo como o 
jogo dos contrastes sabiamente neutralizados em função de uma linha 
definida e harmônica de composição, sempre controlada por traçados re- 
guladores. Tem aspecto industrial e ausência de ornamentação, mas é 
aplicável a todos os tipos de programa, à fábrica como à casa e ao palá- 
cio. Sua uniformidade não se confunde com monotonia. Replica o obser- 
vado nos estilos históricos, utilizados em todos os tipos de programa de 
seu tempo e estabelecidos a partir da repetição de uns poucos elementos. 
Porque os estilos se formam e apuram precisamente à custa dessa repe- 
tição- que perdura enquanto se mantém as razões profundas que lhe de- 
ram origem. 


O segredo da nova arquitetura é a ossatura independente permitindo a 
independência entre parede e suporte e, por conseguinte, a planta e fa- 
chada livres. As paredes, livres do encargo rígido de suportar- deslizam 
ao lado das colunas impassíveis, param a qualquer distância, ondulam 
acompanhando o movimento normal do tráfego interno. Reduzem-se ago- 
ra à pura vedação. Lucio critica as vigas e nervuras aparentes e a inter- 
penetração contraditória de colunas e paredes, endossa os balanços das 
lajes que transferem as colunatas para o interior dos edifícios. Janelas 
corridas, panos de vidro e tabiques leves são as soluções desejáveis para 
evitar cargas concentradas afetando a planaridade das lajes. As paredes 
pesadas ainda em uso só evidenciam um descompasso entre prática e 
técnica, como o embasamento fechado mentiroso. A ausência do vestígio 
bárbaro do “enfeite” se compensa com a emulação da pureza das formas, 
a nitidez dos contornos, a perfeição do acabamento da produção industri- 
al. Partindo desses dados precisos e por um rigoroso processo de sele- 
ção, poderemos atingir, como os antigos- com a ajuda da simetria- a for- 
mas superiores de expressão.?º 


Para tanto, a colaboração da pintura e da escultura parece indispensável. 
A seção conclui com algumas considerações sobre as mesmas, tendo em 
vista o desinteresse das arquitetos e do público em geral pelas artes. Na 
escultura, Lucio defende a composição fechada em termos de vida con- 
centrada. Na pintura, valoriza o desenho como procura tenaz e persis- 
tente de uma forma com significação definida antes que a fatura bonita 
mas vazia de sentido, a ciência da composição, as preocupações de ma- 
téria, a busca de atmosfera, adverte contra a diluição impressionista da 
forma pela luz que o cubismo evitou e desconfia das intenções subjetivas 
do agrado dos supra-realistas (sic), cujas divagações filosóficas ou literá- 


74 


rias não concordam com a essência mesma das artes plásticas. 


A última secção trata da geografia da nova arquitetura. Razões vê a inter- 
nacionalização da arquitetura moderna análoga à da Renascença laica, 
desconsiderando para efeito de raciocínio o românico e o gótico, também 
eminentemente internacionais, por sua conexão com o poder centraliza- 
dor da Igreja. Razões rejeita a idéia de um modernismo internacional que 
se nacionaliza, contrapondo-lhe a idéia duma expressão local que se in- 
ternacionaliza. A Renascença é italiana antes de ser internacional, come- 
ça com o saque de Roma pelos franceses e mesclando-se de início às 
caturrices góticas, foi, aos poucos simplificando, suprimindo barbarismos, 
impondo ordenação, ritmo, simetria, até culminar no classicismo do século 
XVII. Para que a analogia proceda, Lucio desacredita o tronco nórdico 
da nova arquitetura, nas suas vertentes expressionistas e construtivistas: 


Nada tem tampouco de germânica- conquanto na Alemanha, mais do que 
em qualquer outro país o após-guerra, juntando-se à industrialização, 
criasse atmosfera propícia, servindo de pretexto à sua definitiva eclosão- 
pois apesar da quantidade a qualidade dos exemplos deixa bastante a de- 
sejar, acusando mesmo, a maioria, uma ênfase barroca nada recomend- 
ável. 


Salvando Gropius e Mies pela elegância refinada, Lucio prossegue: 


Nada tem de eslava, como se poderia confusamente supor, baseado no 
fato de ser a Rússia, de todos os países, o mais empenhado na procura do 
novo equilíbrio- consentâneo com a noção mais ampla de justiça social 
que a grande indústria, convenientemente orientada e distribuída, per- 
mite...Para comprová-lo, basta que se note a maneira pouco feliz com que 
os russos- apesar de certas aparências- dela se tem servido. 


O concurso do Palácio dos Sovietes assinala a vitória, que se espera 
temporária, dum conservadorismo coletivo que espelha o gosto pequeno- 
burguês dum novo rico. 


Resta pois o Le Corbusier- Brunelleschi, identificado com as puras tradi- 
ções mediterrâneas. Nos seus exemplos mais característicos, que nada 
tem do misticismo nórdico, a nova arquitetura resgata a clareza e a objeti- 
vidade de composição do mundo greco-romano, que renasce no Quatro- 
centos e inclui Portugal, Espanha e sua colônias americanas, onde o bar- 
roco manteve a compostura até no momento de maior delírio. Porque, se 
as formas variaram- o espírito ainda é o mesmo, e permanecem, funda- 
mentais, as mesmas leis.” 


A REIVINDICAÇÃO DA ACADEMIA 


Lucio não partilha da polêmica milenialista nem da ojeriza pelo acade- 
mismo das vanguardas em geral e Le Corbusier em particular. Apoiado 
numa visão cíclica da história, refuta por estreito o conceito utilitarista da 
arquitetura como mero serviço. A distinção entre arquitetura e engenharia 
equivale àquela entre arte pura e arte utilitária, largamente difundida no 
âmbito acadêmico e, em última instância, uma variante da distinção eti- 
mológica entre arquitetura e construção. A inexistência de antagonismo 
entre modernidade e tradição é expressa em termos contundentes por 
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Guadet, livro de cabeceira do jovem Lucio: 


As mais belas épocas da arte são aquelas nas quais a tradição era a mais 
respeitada, onde o progresso era o aperfeiçoamento contínuo, a evolução 
e não a revolução. Não há, nunca houve geração espontânea em arte. En- 
tre o Partenon e os templos que o precederam, não há senão nuanças. É 
aliás pelos estudos sobretudo que a tradição é preciosa. Para ousar livrar- 
se dela, é preciso poder julgá-la; para julgar, é preciso conhecer. A tradi- 
ção é uma herança paterna: dissipando-o sem prudência, corre-se o risco 
se encontrar errando na aventura: ao menos seria necessário ter sabido 
assegurar-se um outro abrigo... 


Lucio rejeita o historicismo tipológico e a maquiagem eclética sancionados 
pela prática corrente da Beaux Arts, mas reconhece e acata o aporte teó- 
rico da instituição. Desse aporte não se deriva necessariamente nem o 
ecletismo, nem a revivescência ou transcrição literal de formas do passa- 
do: Guadet não nega a idéia da beleza própria de cada época, reconhe- 
cendo porém uma raiz comum que transcende o tempo. Em outro plano, a 
importância da ação recíproca entre um aspecto constante e outro variá- 
vel na geração da forma arquitetônica se reitera na equivalência entre boa 
arquitetura e composição correta apropriadamente caracterizada, enten- 
dida a caracterização como manifestação legítima de variedade, como a 
fisionomia individual dentro da família. 


No memorial de Monlevade, o estilo é o genótipo, o conjunto de traços 
familiares definido por um repertório formal coerentemente estruturado; o 
caráter endossado abertamente é o fenótipo, a individuação alimentada 
por seleção e/ou combinação de traços dentro do repertório. Em Razões, 
a articulação dos elementos de arquitetura e de composição que integram 
o estilo se vê submetida a outros dois impulsos atuando concomitante- 
mente, o de princípios específicos e temporalmente circunstanciados co- 
mo os de cunho material, ora genéricos e atemporais como os de base 
geométrica, entre os quais a simetria, que Guadet identificava com a re- 
gularidade inteligente. Lucio crê que o estilo pode partir das inovações 
propostas por um gênio, mas, como Terragni e seus colegas, associa o 
seu desenvolvimento à contribuição impessoal de muitos indivíduos e a 
sua persistência à das razões profundas que o justificam. E concorda uma 
vez mais com Guadet, para quem a originalidade consiste em fazer muito 
bem aquilo que outros fizeram simplesmente bem. 


Nessa perspectiva, o destaque de Le Corbusier assume uma coloração 
peculiar. Dada sua formação, Lucio não pode deixar de perceber as raí- 
zes acadêmicas da obra corbusiana, como antes o haviam feito Lissitsky 
ou Teige. O batizado da casa pré-fabricada associada à ossatura inde- 
pendente como Dom-ino fala de domesticidade, do caráter lúdico da ar- 
quitetura, do jogo combinatório da composição arquitetônica e da autori- 
dade das regras auto-impostas sem as quais o jogo não pode começar. O 
jogo correto, sábio e magnífico dos volumes reunidos sob a luz equivale à 
composição regrada na sua feição aditiva. A exaltação da planta como 
matriz formal se assemelha ao apreço pelo “plano bonito”. A promenade 
architecturale recorda a marche ao longo duma sucessão composta de 
tableaux e a procissão das Panatenéias analisada por Choisy. O jogo de 
volumes reunidos e a sucessão de enquadramentos sábios e magníficos 
lembram que a composição correta postulada como condição de excelên- 
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cia da obra arquitetônica pressupunha a criação de belles enfilades, como 
diz Guadet. Como apontado, a idéia de variedade de caráter na unidade 
de forma está por trás da lâmina inaugural de L'Esprit Nouveau- republi- 
cada na CEuvre Complete 1910-29. 


Lissitsky e Teige sabem do que falam, mas o que ambos avaliam negati- 
vamente constitui virtude para Lucio, que o lê como confirmação duma 
continuidade disciplinar evolucionária. A demissão da direção da Escola 
de Belas Artes não lhe retira a condição de membro da elite formada pela 
academia. As prerrogativas dessa elite tinham mesmo se reforçado com a 
regulamentação da profissão de arquiteto em 1933, que termina com o 
exercício livre da mesma. O anti-academismo de Le Corbusier reflete em 
parte sua condição de profissional excluído do sistema de formação e en- 
cargos públicos franceses. 


Razões argumenta que a obra corbusiana restaura uma racionalidade es- 
condida pela maquiagem acadêmica, sem se opor à teoria acadêmica que 
vê a arquitetura como composição correta e o estilo como conjunto inte- 
grado de elementos, esquemas e princípios de composição. Validada por 
transformações socio-econômicas, técnicas e culturais, a arquitetura mo- 
derna assim equacionada é uma renovação compositiva. Mesmo o leigo 
pode ver que ela joga com elementos de arquitetura reduzidos a uma ge- 
ometria essencial. O segredo que Lucio verbaliza é seu princípio normati- 
vo de composição, a visibilidade da independência entre vedação e es- 
trutura, possibilitada pelo uso do esqueleto estrutural de aço ou concreto 
armado, considerado, com razão, o tipo normativo de construção na épo- 
ca da máquina e extensível da fábrica e do arranha-céu para a casa e o 
palácio. 


Lucio vai ao centro da questão, a substituição da lógica monocórdia da 
construção em alvenaria portante, que promove a coincidência de celula- 
rização estrutural e compartimentação espacial. Deixa claro ter compre- 
endido que a lógica da nova arquitetura é dual, a da configuração de ve- 
dação se distinguindo da lógica de configuração da estrutura. Enquanto a 
estrutura se delineia por raciocínio geométrico, repetitivo e unitário, como 
a física recomenda, a vedação pode configurar-se agora com raciocínio 
primariamente topológico e funcional, atendendo às particularidades da 
conveniência. A coincidência das paredes de andares superpostos não é 
mais obrigatória. A nova arquitetura enseja a autonomia da configuração 
da vedação em andares distintos. A concepção autônoma de vedação e 
estrutura promove o debate entre uma informalidade pitoresca, sensual, 
contingente, e a cerebralidade do rigor clássico, ideal e transcendente. 
Mas Lucio sabe que a ossatura independente que funda a arquitetura 
moderna não é uma ossatura qualquer, é uma ossatura independente 
qualificada. Vigas e nervuras aparentes se criticam porque a celularização 
estrutural insinua uma compartimentação virtual antagônica à autonomia 
da parede; a interpenetração de colunas e paredes, porque não evidencia 
suficientemente a liberdade da planta. Mas tampouco a parede normativa 
da arquitetura moderna é uma parede qualquer. O tabique leve se reco- 
menda por não comprometer a planaridade abstrata das lajes, nos moldes 
propostos pelo esquema Dom-ino. Daí um espaço normativo estratificado 
e a predileção pelo teto-terraço ou jardim. Trata-se de reforço da hori- 
zontalidade a que Le Corbusier dá significado existencial ao proclamar 
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que /'on vit par étage, mas também da planaridade abstrata que relaciona, 
num desafio à gravidade, superfícies horizontais e verticais, laje e parede, 
em contraponto à linha ou linhas de suporte, conformando um plano vir- 
tual. Por fim, mas não menos importante, os balanços são a condição ne- 
cessária para afirmar visivelmente desde o exterior o princípio normativo. 
A consequência imediata é transferir as colunatas que sempre se perfila- 
ram, muito solenes, do lado de fora- para o interior do edifício. Quando 
não à vista no térreo, sua independência se infere das janelas corridas, 
dos cantos transparentes ou panos envidraçados. 


Lucio defende a nova arquitetura da acusação de monotonia insistindo na 
repetição de elementos como característica de todos os estilos. Não 
aprofunda a questão, nem traz como evidência os próprios projetos com- 
parados às quatro composições corbusianas. Não fala da diversificação 
dos elementos de arquitetura, de diferentes tipos de janelas, de tetos de 
uma água ou tetos-borboleta que destroem a associação da cobertura in- 
clinada com o volume e a centralização, nem comenta as abóbadas das 
casas Monol. 


Contudo, a precisão com que discorre sobre planta e fachada livres mos- 
tra compreensão cabal do contraponto entre norma e exceção compositi- 
va possível na nova arquitetura. O esquema Dom-ino dá repetição, hori- 
zontalidade e ortogonalidade por atributos normativos duma ossatura in- 
dependente "arquiteturizada” que define um espaço estratificado, onde a 
dispersão periférica de foco se opõe à centralização privilegiada pela tra- 
dição clássica. Mas qualifica sua hegemonia através de intercolúnios dife- 
renciados, um vazio vertical e balanços diferenciados nos lados compri- 
dos e nos lados curtos de cada laje. Questão de caixa de escada e de fa- 
chada livre. Por extensão, relativização da constância dimensional en- 
quanto pré-requisito para os intercolúnios do sistema de suportes, da 
obrigatoriedade de congruência de projeção enquanto requisito para o 
sistema de lajes paralelas. Perfurar, suprimir e recortar lajes para introdu- 
zir acentos verticais pode perseguir outros propósitos que a circulação. 
Não é forçoso dar configuração retangular aos vazios assim abertos, não 
é forçoso dar configuração retangular às lajes mesmo. O princípio de in- 
dependência entre vedação e estrutura se desdobra em independência 
entre vedação e suporte, suporte e laje, vedação e laje. A autonomia da 
configuração de lajes em andares superpostos se junta à autonomia da 
configuração de paredes. Se a presença de irregularidade e singularidade 
na configuração de lajes e malha de suportes pode se justificar, a ausên- 
cia de ortogonalidade tampouco é despropósito. Dom-ino postula uma 
sintaxe geométrico-construtiva aberta a uma considerável variedade de 
possibilidades compositivas. 


A simetria se inclui entre elas, no verdadeiro e amplo sentido que os anti- 
gos lhe atribuífam: com medida. Junto com os elementos de arquitetura 
reduzidos a uma geometria essencial, ajuda a atingir como os antigos... a 
formas superiores de expressão. Por experiência própria como por obser- 
vação de Garches e Savoye, do Palácio da Liga das Nações e do Palácio 
dos Sovietes, Lucio sabe que os princípios compositivos da "planta e fa- 
chada livres" não implicam a negação radical da simetria e da centraliza- 
ção nem da frontalidade e axialidade. Não recomendam, por coerência 
estilística e desprezo do anacronismo, é a falsa imponência para espantar 
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turistas beócios e camponeses recalcitrantes, o tom de discurso pretensi- 
oso exigido pelos nossos avós. A simetria não parece incompatível com o 
tom de conversa preferido, muito menos com a insinuação da emulação 
da linguagem clássica. A planta livre que se opõe à planta paralisada 
evoca também a gama de relações possíveis entre coluna e parede na 
arquitetura clássica, da interpenetração ao pórtico solto. Pilotis e teto- 
terraço restabelecem a elevação tripartida tradicional e a distinção entre 
embasamento, corpo edificado e coroamento, o encontro com a terra na 
infra-estrutura e o encontro com o céu na superestrutura. 


A ênfase no classicismo e nas raízes mediterrâneas descarta a idéia dum 
antagonismo de princípio entre expressão internacional e nacional, rebate 
as críticas destemperadas de José Mariano e implica simpatias pelo estilo 
chão colonial e pelo neoclassicismo do Império assim como por uma ar- 
quitetura vernacular e popular desataviada. O barroco é tolerado na me- 
dida justa de seu comedimento ornamental. A analogia com a difusão do 
Renascimento da Itália para a França insinua que a importação dos prin- 
cípios da arquitetura moderna pelos brasileiros é reivindicação de herança 
legítima e a associa à antropofagia de Oswald, que Le Corbusier descre- 
ve precisamente em Précisions como cerimônia religiosa envolvendo si- 
multaneamente parricídio e sacrifício de herói: 


L'anthropophagie n'était pas une coutume gloutonne; c'était un rite ésotéri- 
que, une communion avec les forces les meilleurs. Le repas était mince, on 
était cent ou cing cents à manger de la chair du guerrier capturé. Ce guer- 
rier était valeureux; on assimilait ses vertus; mais encore, ce guerrier avait- 
il à son tour mangé la chair des propres guerriers de la tribu. Donc, en 
mangeant sa chair, on assimilait la chair même de ses propres ancêtres.*” 


O arquiteto brasileiro tem o direito de manipular a totalidade da tradição 
ocidental e de contribuir para sua evolução, porque não pode escapar de 
dela fazer parte, por genética, aculturação ou transculturação. Não im- 
porta que seja bastardo ou mestiço. De fato, este pode considerar-se tra- 
ço fundador. Em Casa Grande e Senzala, Gilberto Freyre credita a capa- 
cidade portuguesa para a colonização tropical em boa parte à sua heran- 
ça cultural mista, incluindo romanos, godos, árabes e judeus. * Curiosa- 
mente, contradizendo a preocupação com a especificidade climática nos 
projetos modernos de sua autoria exclusiva, Lucio dá em Razões por fatal 
que o ar condicionado termine por anular o papel do fator físico na arqui- 
tetura. Remete ao mur neutralisant sem mencionar o brise-soleil, que só 
aparece na CEuvre Complete 1930-34, publicada em 1935. 


Razões deixa claro que a opção por Le Corbusier é uma opção informa- 
da. O texto pressupõe conhecimento das várias correntes da vanguarda 
européia, categorizadas geograficamente em termos de Norte e Sul afins 
aos do próprio Le Corbusier. Nenhum de seus coetâneos apresenta obra 
capaz de referendar a idéia da arquitetura moderna como estilo aplicável 
a qualquer programa. Le Corbusier mostra preocupar-se com a casa e O 
lugar de trabalho, o proletariado e a burguesia, a torre, o pavilhão e o pa- 
lácio, o que Piacentini chamava de arquitetura em “traje passeio” e arqui- 
tetura em “traje de festa”, com as diferenças e peculiaridades de cada 
uma e com a expressão arquitetônica dessas peculiaridades, com caráter 
apropriado aos tipos arquitetônicos na era da máquina. Nem a renovação 
compositiva desatualiza as estratégias de caracterização detalhadas pela 
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tradição acadêmica, embora proscrita a cópia literal do precedente erudito 
ornamentado e endossada a arquiteturização do utilitário. Tampouco inibe 
o gesto que vincula arquitetura e local. A forte aura construtivista do exo- 
esqueleto do Palácio dos Sovietes é tão exemplar nesse sentido quanto a 
emulação das curvas da paisagem no Viaduto Habitável carioca. Além de 
tudo, os elementos de arquitetura que Le Corbusier preconiza parecem 
ser expressamente desenhados para o trópico, de estirpe muçulmana se- 
não moçárabe. 


Curiosamente, Lucio nem alude ao racionalismo italiano, apesar de suas 
conexões com Warchavchik e do peso da cultura italiana no Brasil. É de 
supor-se que Warchavchik estivesse ao par do desenvolvimento da es- 
cola. De outro lado, embora não se saiba de contato entre Lucio e Bardi, 
que fizera escala no Rio, levando uma exposição a Buenos Aires, o Bel- 
vedere del" Architettura Italiana d'Oggi (1934), a Itália era referência obri- 
gatória para o projeto explícito de construção dum Estado Nacional forte e 
bem constituído. Na medida em que texto brasileiro e manifesto do Grupo 
7 tratam de problemas similares, as similaridades de posição podem ser 
apenas coincidência, mas mesmo assim a importância que ambos dão à 
simetria é exceção na polêmica moderna. A reivindicação do racionalismo 
greco-latino é idêntica à de Sartoris. A omissão tampouco se pode credi- 
tar à aliança do racionalismo com o fascismo, nada mal visto no momen- 
to. É igualmente curiosa a omissão do racionalismo estrutural de Perret, 
referência da igreja em Monlevade. Se a omissão italiana pode passar por 
desconhecimento, a de Perret só pode entender-se em função da aposta 
feita na maior amplitude da obra corbusiana. 


AS OPORTUNIDADES DE TRABALHO E O ADENDO ÀS RAZÕES 


Razões se escreve quando, vencidas a instabilidade causada pela insur- 
reição paulista de 1932 e pela depressão econômica, as oportunidades 
para os arquitetos modernos brasileiros aumentam, quer patrocinadas 
pelo governo municipal, estadual ou federal. 


Na gestão do socialista Pedro Ernesto, Reidy é arquiteto-chefe da Prefei- 
tura do Distrito Federal e elabora projetos para a sede (1932-1934), o 
projeto da Diretoria Geral de Engenharia (1934) e a Escola Primária Rural 
Coelho Neto (1934-37). Arquiteto-chefe da Divisão de Prédios e Apa- 
relhamentos Escolares, Enéas Silva projeta com Wladimir Alves de 
Souza as novas escolas da Prefeitura para o Secretário Anísio Teixei- 
ra. Em São Paulo, Mario de Andrade vira Secretário de Cultura do pre- 
feito Fábio da Silva Prado. Rino Levi fica em segundo lugar no concurso 
para um novo viaduto destinado a substituir o antigo Viaduto do Chá, ven- 
cido por Elisiário Bahiana. 


Em 1934, o governador Carlos Cavalcanti cnama Luiz Nunes para dirigir o 
serviço de prédios públicos de Pernambuco. Luiz forma equipe com o en- 
genheiro Joaquim Cardozo e Burle Marx. A Usina do Leite, a Escola de 
Crianças Excepcionais, a Escola Alberto Torres no Recife e o Mercado do 
Peixe no Recife ilustram um trabalho cuja racionalidade se anima com o 
arrojo estrutural e os filtros solares, sejam galerias, painéis de blocos va- 
zados de concreto ou quebra-sóis. 


80 


Gustavo Capanema, mineiro ligado ao modernismo literário, toma posse 
no mesmo ano como Ministro da Educação e Saúde Pública, nomeia 
chefe de gabinete o conterrâneo poeta Carlos Drummond de Andrade e 
inicia o processo para a elaboração dos projetos da Cidade Universitária 
do Brasil e da sede do Ministério, alojado provisoriamente no edifício do 
Conselho Municipal. É para assessorar a escolha do terreno para a Cida- 
de Universitária que Piacentini vem em 1935. A sede do órgão tem terre- 
no alocado na Esplanada, obtida pelo desmonte do morro do Castelo, on- 
de se vão localizar muitos dos prédios centralizando as diferentes reparti- 
ções de cada Ministério. 


A primeira etapa do concurso para a sede classifica as equipes de Archi- 
medes Memória, Raphael Galvão e Gerson Pompeu Pinheiro. A segunda 
anuncia a vitória do projeto “estilo 1925” com decoração indigenista da 
primeira equipe. Desagradado com o resultado, Capanema acaba anu- 
lando o concurso e contratando Lucio para elaborar os dois projetos. . Eés 


É significativo que, apesar da modéstia numérica da produção moderna, 
as críticas sejam tão duras. José Mariano a apelida de arquitetura de cai- 
xas d'água. As falhas apontadas incluem basculantes de ferro com vidros 
estreitos translúcidos mas não transparentes barrando a visibilidade dos 
jardins e transformando as casas em prisões; janelas de canto convenci- 
onais; óculos inspirados nas vigias de navios e pilotis encaixados a mar- 
telo, não tendo outro propósito a não ser o de parecer modernos; rápido 
enegrecimento das paredes caiadas pela ausência de beiral; terraços mal 
isolados e impermeabilizados tornando escaldantes os compartimentos 
abaixo. As reclamações de proprietários insatisfeitos se juntam às invecti- 
vas contra as salas de aula municipais tratadas de estufas. As críticas re- 
fletem problemas reais mas também preconceitos estilísticos e animosi- 
dades políticas, antinazistas ou anticomunistas, como Razões deixa en- 
trever. 


A Intentona Comunista de 1935 leva à queda de Anísio Teixeira e logo à 
de Pedro Ernesto, bem como ao início do desmonte da Universidade do 
Distrito Federal e ao fechamento temporário da Diretoria de Luiz Nunes. O 
concurso para a Sede do Clube de Engenharia na Avenida Rio Branco do 
mesmo ano não tem resultado favorável aos modernos. Lucio e Carlos 
Leão sequer ganham menção com projeto convencional, onde peitoris e 
faixas de vidro se alternam. Em compensação, Vital Brazil e Adhemar Ma- 
rinhOo ganham o concurso privado para um edifício com lojas e aparta- 
mentos, planejado pela Usina Esther junto à Praça da República em São 
Paulo. Herbert Moses, amigo de Wright e presidente da Associação Bra- 
Ssileira de Imprensa, anuncia a abertura de concurso para a sede da enti- 
dade com firme intenção de controlar seus resultados a favor dos moder- 
nos. Concomitantemente, anuncia-se a abertura de concursos para pro- 
jeto das estações de passageiros de hidroaviões e aviões terrestres na 
ponta do Calabouço, sobre o aterro que Agache tinha reservado para a 
entrada do Brasil mas desde 1933 destinado a aeroporto. 


De todo esse movimento resulta um 1936 excepcional. O projeto moderno 
de Wladimir Alves de Souza e Eneas Silva que vence o concurso do Mi- 
nistério da Fazenda não suscita maiores entusiasmos, nem o projeto de 
Niemeyer, Moreira e José de Souza Reis classificado em segundo lugar, 
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ambos finalmente descartados. Mas a estadia no Rio de Le Corbusier 
como conferencista e consultor para os projetos da Cidade Universitária e 
do MESP no meio do ano confirma o seu prestígio, a visita muito mais rá- 
pida de Perret não passa desapercebida. Dentro do Ministério de Educa- 
ção, a partir dum anteprojeto de Mario de Andrade, cria-se o Serviço do 
Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (SPHAN), presidido por Rodrigo 
Mello Franco de Andrade.* Por fim, não o menos importante, uma série 
de projetos baliza a contribuição brasileira para a superação do Internati- 
onal Style, o projeto definitivo do edifício Esther, de Vital Brazil, o projeto 
vitorioso no concurso e o projeto executivo da ABI, de Maurício e Milton 
Roberto, o projeto de Lucio para a Cidade Universitária e o anteprojeto fi- 
nal do MESP de Lucio e equipe, além do primeiro projeto residencial si- 
gnificativo de Niemeyer, a casa Henrique Xavier na Urca, do projeto do 
Hospital Eufrásia Leite de Paulo Antunes Ribeiro e o Reservatório d'Água 
de Olinda de Luiz Nunes e Fernando Saturnino de Brito. 


Razões é publicado em janeiro de 1936 na Revista da Diretoria de Enge- 
nharia da Prefeitura do Distrito Federal.ºº A memória do projeto da Cidade 
Universitária publicada em 1937 corrige e expande seu argumento. e ine 
sinuando uma postura nova diante do Aleijadinho barroco anteriormente 
condenado como simples decorador, Lucio resgata as vertentes expressi- 
onistas e construtivistas antes desprezadas ao propor que concepções 
opostas de espaço se encontram e completam na arquitetura moderna. 
Diferentemente de Razões, onde fora da lucidez clássica não existia se- 
não barbárie ou decadência, Lucio vê agora a possibilidade de coexistên- 
cia e interação do dramatismo gótico-oriental expressivo e da serenidade 
greco-latina racional, incluindo tacitamente o barroco na primeira linha. A 
mudança de posição de Lucio coincide com a publicação de Vie des For- 
mes de Henri Focillon em 1934 e Du Baroque de Eugenio d'Ors em 1935. 
%8 Apesar do Wólfflin exaltado por Angel Guido ser um dos proponentes 
da reabilitação do barroco execrado pelo gosto neoclássico já nas últimas 
décadas do século XIX, para Benedetto Croce, em Storia dell'etã barocca 
in Italia, de 1925, o barroco seguia sendo um modo de perversão e feal- 
dade artística. De outro lado, Lucio afirma que se a arquitetura é interna- 
cional porque a técnica em que se baseia desconhece fronteiras, pode 
bem assumir um caráter local mediante peculiaridades de planta e eleva- 
ção, materiais e vegetação apropriada. Quatremére não desaprovaria a 
paráfrase. Nem a insistência na idéia de arquitetura como construção 
qualificada, onde o sentimento do arquiteto está sempre convocado a 
agir. 


AS OPINIÕES DE PERRET E GERSON POMPEU PINHEIRO 


A planta livre com a coluna solta era motivo de controvérsia nos parece- 
res do MESP. A conferência de Perret em 1936 não a desautoriza. Intitu- 
lada O que é Arquitetura, define arquitetura como "a arte de fazer cantar o 
ponto de apoio" e reitera sua postura racionalista, criticando o Renasci- 
mento como revivescência decorativa. Apoiado no potencial do concreto, 
conhecedor das condições permanentes (da arte) e compenetrado das 
condições passageiras (do tempo), cabe ao arquiteto criar um recinto co- 
berto com caráter, evidência de seu destino. Repete Durand, dizendo que 
o caráter se obtém mediante submissão às leis econômicas. Consequen- 
temente, o edifício com caráter tem estilo, porque o estilo é o pensamento 
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expresso no mínimo de palavras. Critica a arquitetura moderna pela “nu- 
dez afetada” que despreza como ornamento supérfluo o recurso legiti- 
mamente funcional: 


Restituamos aos nossos edifícios o que se lhes suprimiu indevidamente. 
Acusaremos os elementos construtivos, o que não impede que os proteja- 
mos contra as intempéries: cornijas, fachadas, marcos, molduras, etc. que 
fazem com que a fachada permaneça o que o arquiteto quis que ela fosse. 
E necessário, evidentemente, que o arquiteto saiba discernir os elementos 
para faze-los cantar. * 


A citação de Fénelon resume toda uma teoria da arquitetura: 


Não se pode admitir num edifício uma só parte destinada ao ornamento 
puro, mas, visando sempre às belas proporções, deve-se transformar em 
ornamento todas as partes necessárias ao sustento do edifício. 


A polêmica com Le Corbusier transparece na indiferença explícita aos tra- 
çados reguladores, na afirmação da estrutura feita com pilares, vigas ou 
abóbadas e no questionamento da independência de estrutura e vedação. 
Essa estrutura estará para o recinto como o esqueleto está para o animal. 
E do mesmo modo que o esqueleto é equilibrado e suporta os órgãos 
mais diversos, da mesma maneira a estrutura deverá ser composta de 
modo a sustentar equilibradamente os órgãos ou serviços diversos do 
edifício. A finalidade da arte não é emocionar ou causar assombro. Emo- 
ção e assombro são coisas passageiras, sentimentos contingentes e ane- 
dóticos. 


Gerson Pompeu Pinheiro retoma a questão em A Estrutura Livre, funda- 
mentando a ruptura com o antigo sócio. Reidy criticara o projeto de Pi- 
nheiro para o MESP, primeiro por aceitar o pátio interno previsto em lei, 
depois pelos toques “1925” da revisão apresentada na 2º etapa do con- 
curso, que acatava as críticas e sugestões do júri. No texto de 1937, Pi- 
nheiro associa a estrutura livre a Le Corbusier. De forma análoga a Lucio, 
define-a como 


sistema em que o arcabouço ou esqueleto do edifício não forma corpo com 
as paredes. Os apoios ou suportes verticais representados pelas colunas 
distribuídos simétrica e regularmente recebem a sobrecarga das lages (sic) 
as quais por seu turno sustentam as paredes. Assim sendo, como as pare- 
des se tornam independentes, a estrutura aparece em posições assimétri- 
cas no interior da construção. 


Discute as vantagens apregoadas de economia, flexibilidade e liberdade 
da fachada e conclui que não se sustentam, porque "a arquitetura é uma 
arte estática”. 


Segundo Pinheiro, a expressão da independência das paredes acarreta o 
emprego preferencial de colunas, que demandam formas mais onerosas. 
O elogio da flexibilidade legitima a substituição do arquiteto pelo calculista 
de arcabouços e o desenhista de fachadas, a transformação da parede 
em biombo valida o capricho. Sem subscrever de todo ao ideal renascen- 
tista da unidade indissolúvel da obra de arquitetura, Pinheiro argumenta 
que é necessária uma compartimentação assegurada com o emprego de 
divisórias para poder apreciar predicados como a correta distribuição de 
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serviços, a circulação franca, a orientação exata ou a homogeneidade das 
partes na formação do todo. Independente do material, essas divisórias 
são equivalentes às clássicas paredes. "E o que não padece dúvida é que 
deslocadas da posição em que as concebeu o arquiteto, prejudicado fica- 
rá o projeto em sua essência." Pinheiro diz que o argumento não é senti- 
mental, piegas, tradicionalista, é lógico. Maleabilidade, plasticidade, flexi- 
bilidade são atributos que não se coadunam com o espírito e a finalidade 
da arquitetura. "Uma parede tem o seu lugar e um só. " 


A fachada livre suscita um paralelo entre o corpo humano e o edifício, as 
paredes comparadas às carnes, as instalações mecânicas aos músculos, 
os recintos aos órgãos. Desenvolvendo as considerações anteriores de 
Perret, fala de estrutura incorporada como a situação onde há homologia 
entre o esqueleto e o órgão, enquanto a estrutura livre leva ao antago- 
nismo, com salas e corredores prejudicados em sua totalidade espacial 
com o aparecimento indesejável de suportes verticais. Alargam-se os ho- 
rizontes para os decoradores, os cenógrafos, os fachadistas. A seu ver o 
que merece maiores reparos não é tanto o sistema, que constitui um re- 
curso a mais na técnica da construção, solução para dificuldades que o 
arcabouço incorporado eventualmente acarreta. "Empregá-lo porem in- 
condicionalmente da residência de um só andar aos edifícios de grande 
porte é expediente demasiado simplista para ser aceito sem maior exa- 
me." 


Em texto posterior, O Estado e a Arquitetura, Pinheiro faz o elogio da ar- 
quitetura racionalista italiana e de Mussolini por patrociná-la, aprovando 
editorial de Giuseppe Pagano em Casabella, que desvincula patriotismo 
de logro artístico. O interesse do artigo é duplo. Confirma a familiaridade 
carioca com a cena peninsular e dela tira exemplos que tacitamente ilus- 
tram a estrutura incorporada, a Casa do Fascio de Bianchetti e outros e o 
aeroporto Forlanini de Milão, de Luigi Giordanini, sugerindo que ambos 
conciliam numa imagem moderna a atualidade funcional e a representati- 
vidade tradicional. 


RUMO À CASA BRASILEIRA 


A polêmica com Lucio continua a propósito de Documentação Necessária, 
publicado em 1937. Aí Lucio encarecendo a necessidade de maior co- 
nhecimento sobre a arquitetura popular luso-brasileira e elogia o aspecto 
viril das construções rurais em Portugal, rudes e acolhedoras. Mau grado 
o seu amolecimento no Brasil, apontado por Gilberto Freyre, não perdem 
a justeza das proporções, a despretensão desataviada, a pobreza digna. 
O canhestro dos mestres de obra portugueses é elogiado como exceção 
na virada do século eclética, quando a janela evolui no sentido de uma 
maior abertura. A arquitetura moderna não é senão a recuperação da vir- 
tude perdida pelo ensino de arquitetura que cultiva pretensões de arrivista 
e pelo cinema que lhe dá modelos. 


Pinheiro replica dizendo não existir uma única casa brasileira, dada a 
quantidade de condições mesológicas no país. Repetindo os argumentos 
de Christiano Stockler das Neves, conclui que não se pode falar em ar- 
quitetura brasileira, porque não há uma nacionalidade consolidada. "Não 
será fazendo o elogio da ingenuidade dos índios e dos pretos, nossos 
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primitivos operários, e do mestre de obras que se chegará um resultado 
positivo." Para ele, é paradoxal fazer referências a um passado paupérri- 
mo de qualidades arquitetônicas e eleger Le Corbusier para modelo inva- 
riável, quando a estrutura independente na casa de classe média é afeta- 
ção anti-funcional, a ausência de beirais com pingadeiras compromete a 
durabilidade da obra e o teto-terraço é luxo pouco aproveitado. 


Os argumentos não são ilógicos, são estreitos. Pinheiro subestima o po- 
tencial do paradigma, a força da metáfora. O diálogo entre laje, suporte e 
vedação exigido pela planta livre nunca se disse automático. Motiva mais 
participar da construção duma nacionalidade em construção que expres- 
sar uma consolidada. A réplica não se faz diretamente, mas pela pesquisa 
fecunda no SPHAN. Além de Lucio, integram a equipe do órgão os arqui- 
tetos José de Souza Reis, Carlos Leão, Paulo Thedim Barreto, Alcides da 
Rocha Miranda, Renato Soeiro, junto a historiadores como o beneditino D. 
Clemente da Silva Nigra e Hanna Levy, aluna de Wolfflin e autora de tese 
sobre sua teoria e predecessores em 1936.ºº Levy examina a obra de 
Wolfflin de maneira bastante crítica em A propósito de três teorias sobre o 
barroco, junto com as teorias de Dvorak e Ballet. O texto se publica na 
Revista do SPHAN em 1941 junto com o estudo de Lucio sobre A arqui- 
tetura dos jesuítas no Brasil e o de Gastão Cruls sobre A Decoração das 
Malocas Indígenas, que registra os painéis decorando as malocas que 
servem de “casa de dança” e o feitio de maloca cuja cobertura não chega 
até o chão, deixando aparecer os apoios feitos pilotis. * 


A Revista é um importante veículo de estudos sobre a arquitetura brasilei- 
ra. Em Documentação Necessária, Lucio nota a similaridade entre o con- 
creto armado com ferro e o barro armado com madeira e uma progressiva 
diminuição dos cheios entre janelas no sobrado brasileiro que aproximam 
o resultado da janela horizontal. Gilberto Freyre, cujo texto sobre os Mu- 
cambos do Nordeste fora o primeiro Caderno de Cultura editado pelo 
MESP, faz em 1943 a introdução das notas sobre Casas de residência no 
Brasil de Louis Vauthier, arquiteto do Teatro Santa Isabel. No mesmo nú- 
mero, Joaquim Cardoso analisa Colubandê e outras casas avarandadas 
com colunas toscanas em Um tipo de casa rural do Distrito Federal e es- 
tado do Rio, algumas das quais com escadas externas recordando as ca- 
sas Citrohan. Estevão Pinto estuda Muxarabis e balcões, salientando a 
planta binuclear do sobrado brasileiro, com suas salas de frente e de fun- 
dos. Curt Nimuendaju descreve A habitação dos timbira e suas aldeias 
circulares. O alpendre é um dos elementos destacados por Mario de An- 
drade em A Capela de Santo Antonio em 1937, seguido dois anos depois 
do estudo de Luis Saia sobre O alpendre nas capelas brasileiras e o de 
José de Souza Reis sobre o Adro do Santuário de Congonhas. Paulo 
Thedim Barreto inventaria as Casas de Câmara e Cadeia detalhando a 
sua construção, com método que pertence aos mestres professores de 
Historia e Teoria de Arquitetura: Cabelo y Aso, Choisy, Cloquet, Durand, 
Guadet, Planat, Reynaud, Tubeut, Viollet-le-Duc e outros? 


CONSIDERAÇÕES SOBRE O ENSINO DE ARQUITETURA 


Nas Considerações sobre o ensino de arquitetura de 1945, Lucio reitera 
que arquitetura é arte, porque o sentimento deve intervir para escolher li- 
vremente a forma plástica adequada dentro dos limites impostos pelo cál- 
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culo, preconizados pela técnica, condicionados pelo meio ou impostos 
pelo programa. É arte erudita quando a opção é consciente, popular 
quando inconsciente. Parafraseando até certo ponto, a vontade de forma 
de Alois Riegl, Lucio define arquitetura como 


construção concebida com uma determinada intenção plástica, em função 
de uma determinada época, um determinado meio, de uma determinada 
técnica e de um determinado programa. Insiste em que a composição é a 
finalidade mesma da profissão de arquiteto. 


Apresentando problemas de natureza orgânico-funcional e de natureza 
plástico-ideal, pode-se encarar de duas maneiras distintas. 


A primeira consiste em partir da ordem funcional e desenvolver o tema 
plástico em consequência dela,- como, por exemplo, na arquitetura cha- 
mada gótica; a segunda em partir de uma concepção plástica ideal e de 
subordinar a ela as necessidades de natureza orgânica e funcional,- como 
na arquitetura dita clássica, por exemplo. No primeiro caso, a expressão 
plástica desabrocha (como nas plantas); no segundo ela se domina e 
contém (como nos sólidos geométricos). 


Não custa muito associar uma concepção à planta organizada de dentro 
para fora, à forma aberta, ao jogo de volumes aditivo, enquanto a outra se 
liga à planta organizada de fora para dentro, à forma fechada e ao prisma 
puro escavado. Le Corbusier é quem consegue fundir numa única doutri- 
na, dois conceitos de aparência contraditória.” Nas Considerações sobre 
arte contemporânea de 1940 publicadas em 1952, Lucio dá a arquitetura 
por ordenação plástica do espaço e retoma a idéia do orgânico-funcional 
e do plástico-ideal: 


É na fusão desses dois conceitos, quando o jogo das formas livremente 
delineadas ou geometricamente definidas se processa espontâneo ou in- 
tencional- ora derramadas, ora contidas -, que se escondem a sedução e 
as possibilidades virtuais ilimitadas da arquitetura moderna. 


A obra de arquitetura moderna pode aparecer como cristal ou como flor, 
mas também colocá-los lado a lado, inscrever uma manifestação na outra. 
O cristal corresponde à concepção estática que domina num eixo Mediter- 
râneo-Mesopotâmico, centrípeta, valorizando a sensação de densidade, 
equilíbrio, contenção. A flor se liga à concepção dinâmica privilegiada 
num eixo geográfico Nórdico- Oriental, centrífuga, seja ascensional (góti- 
co), expandindo-se em direções contraditórias simultâneas (barroco), re- 
volvendo-se e voltando-se sobre si mesma (hindu), rodopiando à procura 
de um vértice (eslava), ffragmentando-se aprisionada dentro de limites 
convencionais (árabe), ramificando-se (iraniana) ou recurvando-se num 
ritmo escalonado (sino-japonesa)- implicando sensações de embalo, en- 
cantamento, prestidigitação gráfica, vertigem, angústia, impulso extrava- 
sado, exaltação e fragmentação dos planos e a predominância de massas 
de aparência arbitrária e silhueta pontiaguda, irregular, torturada, retorci- 
da, intricada, graciosa ou ondulada. 


Apesar da diferença de data entre os textos, as diferenças de conteúdo 
não são significativas. O gótico-oriental e o greco-latino de 1936 equiva- 
lem respectivamente ao orgânico-funcional e ao plástico-ideal de 1945 e 
1952, as plantas e os sólidos geométricos de 1945 viram flor e cristal em 
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1952. Concepção não é problema, mas o apuro na linguagem valida a 
elipse. Lucio não faz mais senão observar que problema de natureza or- 
gânico funcional pode se resolver com concepção orgânico funcional da 
forma ou com concepção plástico ideal. A dualidade da planta livre em 
termos de planejamento interior tem contrapartida em termos de volume- 
tria exterior. À luz das próprias especulações na primeira metade dos 
1930, dos projetos já elaborados em 1936, dos projetos e obras realiza- 
dos entre 1936 e 1945 e entre 1945 e 1952, é secundário discutir se as 
afirmações de Lucio são corretas enquanto teoria sobre a arquitetura do 
passado. Seu objetivo é claramente outro, o enunciado dum programa pa- 
ra a contribuição brasileira à superação do International Style. 


* Entrevista de dezembro de 1930 sobre A Situação do Ensino na Escola de Belas Artes, 
reproduzida em Lucio Costa, Lucio Costa. Registro de uma Vivência, São Paulo, Empre- 
sa das Artes, 1995, pp. 68-70. 


2? Em 1832, a Academias Militar e a Academia de Guardas-Marinha fundiram-se na Aca- 
demia Militar e de Marinha, quando foram criados, dentre outros, os títulos de engenhei- 
ro geógrafo (quatro anos de curso matemático e prática do observatório) e de engenhei- 
ro de pontes e calçadas (três anos de curso matemático e dois anos da cadeira de ar- 
quitetura civil. As duas academias separam-se em 1833, mas o curso de pontes e calça- 
das subsiste até 1839 na Academia Militar, quando esta passou a Escola Militar, com 


cursos de infantaria, cavalaria, artilharia e engenharia. Em 1839, alterou-se essa de- 
nominação para Escola Militar da Corte, ministrando cursos exclusivamente 


para as três armas do exército. Em 1842 a instituição se reabre para alunos civis. 
O curso de engenharia civil é criado em 1858. Em1860, a Academia Militar se transforma 
em Escola Central, permitindo o estudo de civis e militares. Em 1874 a Escola Central é 
transformada em Escola Politécnica, para o ensino exclusivo de civis. 


$ No decurso de 1730, a ciência da engenharia se havia tornado quase uma paixão na 
Europa. Agora havia uma elite com preparo científico capaz de abrir caminho para um 
desenvolvimento mais metódico da colônia. Até o começo do século XVIII as oportuni- 
dades dum brasileiro nato se instruir nessa ciência era relativamente limitado. Os candi- 
datos qualificados eram enviados a Portugal, onde aprendiam os fundamentos da arte da 
fortificação e instrução elementar em projeto e construção militar. Currículo incluía cas- 
trametação, a metodologia da planificação de acampamentos militares. Em meados do 
século XVII, um novo manual escrito pelo engenheiro português Luís Serrão Pimentel 
dava um destaque especial à retilineidade, simetria e senso de proporção como pontos 
principais da construção militar. Roberta Marx Delson. New Towns for Colonial Brazil: 
Spatial and Social Planning of the 18” Century. Syracuse. 1979. Novas Vilas para o Bra- 
sil Colônia- Planejamento Espacial e Social no Século XVII. Brasília, Alva CIORD, 1997. 


* Uma escola viva de Belas-Artes, entrevista a O Jornal, 31-07-1931, republicado em Lu- 
cio Gouvea Vieira, O Salão de 1931, Rio, FUNARTE, p. 87-90 


* Segundo Morales de los Rios F.º, as datas de formação de alguns desses arquitetos 
são as seguintes. 1922- Lucio Costa/1925- Atílio Correia Lima/ 1926- Paulo Camargo de 
Almeida, Paulo Pires, Paulo Santos, Paulo Antunes Ribeiro, Lucas Mayerhofer/ 1929- 
Paulo Thedim Barreto/ 1930- Affonso Eduardo Reidy, Gerson Pompeu Pinheiro, José de 
Souza Reis, Firmino Saldanha, Marcello Roberto Dória Baptista/ 1931- Hélio Duarte, 
Carlos Leão, Luiz Nunes / 1932- Jorge Moreira, Alcides da Rocha Miranda, Abelardo de 


8/ 


Souza/ 1933- Ernani de Vasconcellos, Álvaro Vital Brazil/ 1934- Oscar Niemeyer, Milton 
Roberto. 


é Lucio Costa, Gregori Warchavchik in Lucio Costa: Registro de uma Vivência, op. cit., p. 
72. 


7 Lucio Gouvea Vieira, O Salão de 1931, op. cit., p. 89. 


é Os textos de Piacentini sobre o racionalismo incluem Prima Internazionale Architettoni- 
ca in Architettura e Arti Decorative 7, agosto 1928, pp. 55528 Problemi reali piú che ra- 
zionalismo preconcetto in Architettura e Arti Decorative 8, novembro 1928, pp. 103-18. 
Dove é irragionevole Varchitettura razionale in Dedalo 11, Janeiro 1931, pp. 527-40. Dife- 
sa del/architettura italiana in Il Giornale d'ltalia, 2-05-1931, é um ataque a bolchevistas e 
judeus. Conforme Richard Etlin, op. cit. 


º Assim como quase toda a produção de Le Corbusier, incluindo as casas Errazuris e de 
Mandrot, a casa de Eileen Gray havia sido publicada em L'Architecture Vivante, certa- 
mente uma das fontes de informação dos arquitetos brasileiros sobre o movimento mo- 
derno europeu, junto com L'Esprit Nouveau, assinado por Mario de Andrade, e os tomos 
da CEuvre Complete, 1910-29e 1929-34, pós- Monlevade. 


'º Roy Nash, The Conquest of Brazil, traduzido como A Conquista do Brasil. Coleção 
Brasiliana,1939. palhoças de folhas de palmeiras amazônicas. meros esqueletos ergui- 
dos sobre estacadas e rodeado de uma espécie de esteira tecida com folhas de ubuçu 
ou açaí. À parte externa do tronco desta última tem a consistência do chifre e por isso, 
cortada em longas tiras, é usada ao longo do Tocantins à guisa de parede e de assoa- 
lho. Malocas nas cabeceiras do Amazonas, grandes palhoças coletivas. Refúgios cons- 
truídos do mesmo barro triste das montanhas. A choupana de barrote. Armação de cani- 
ços coberta de argamassa. Choças de barro. Telhadas. pp. 227 


“ John Nolen, ed.City planning; a series of papers presenting the essential elements of a 
city plan, publicada pela primeira vez em 1911 e reeditada várias vezes até 1929 


'2 Ver Lucio Costa, Monlevade, in Lucio Costa: registro de uma vivência, op. cit., 91-9. 


8 A história do concreto e da sua origem no pisé é contada por Peter Collins, Spendeur 
du Béton, Paris, Hazan, 1995, pp. 25-7. Tradução do original Concrete, London, Faber 
and Faber, 1959. 

'4 Ver Heinrich Wolfflin, Conceitos Fundamentais da História da Arte, São Paulo, 1986, 
tradução do original alemão de 1915. Amplia Renascença e barroco, São Paulo, 2000, 
original de 1888. O autor desenvolveu mais o tema em Lucio Costa: da atualidade de 
seu pensamento, Revista AU n.º 39, 1991. 


8 Le Corbusier: The Modulor, Cambridge, Mass. Harvard University Press, 1958, p. 224. 
Le Modulor 1.50 Modulor 2 .54 


'8 Alberto Sartoris, Gli elementi dell'architettura razionale, Milano, 1932. A segunda edi- 
ção de 1935 leva o subtítulo de Sintesi panoramica dell'architettura moderna. O artigo de 
Oriol Bohigas publicado em Arquitecturas Bis, 25 novembro 1978. 


” Teorias raciais- muito em moda na década de 1920 e 30. Em termos de história da 
arte, lembrar a kunstwollen de Riegl (Stilfragen, 1893. Die Spátrômische Kunstindustrie, 
1901 Wilhelm Worringer. Formprobleme der Gotik, Múnchen, Piper,1927, propõe dife- 
renciação entre o homem primitivo, o homem clássico e o homem gótico manifesta atra- 
vés de distintas vontades de forma. Heinrich Wólflinn .Die Kunst der Renaissance in ltali- 
en und das Deutsche Formgefúhl (A arte do Renascimento em Itália e o sentido alemão 
da forma). Ver também Henri Focillon, Civilisations. Orient- Occident. Génie du Nord. La- 
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tinité. Paris, Institut International de Coopération Intellectuelle, Société des Nations, 
1935. Uma visão panorâmica da questão se encontra em E. H. Gombrich, The Sense of 
Order- A Study in the Psychology of Decorative Art. Oxford, Phaidon, 1979. 


'8 Marcello Piacentini, Dove é irragionevole V'architettura razionale, Dedalo, Il, 1931. 


1º Exército da Salvação-1929 1931 1933 inaugura. Problemas uma semana depois. Ja- 
nelas de ilusão 1935. Technology, society and social control in Le Corbusier's Cité du 
Refuge, Paris, 1933 Brian Brace Taylor, Oppositions 15-16, Kenneth Frampton ed., nú- 
mero especial sobre Le Corbusier1905-33 


2º Sobre a restauração, ver os textos de Victor Jimenez no catálogo da exposição As ca- 
sas de Juan o'Gorman para Diego e Frida, Instituto Nacional de Bellas Artes, Mexico, 
2001. 

2 Ver Etlin, Richard- Modernism in Italian Architecture, 1890-1940. Cambridge, Mass. 
MIT Press, 1991. 

22 A conclusão é ratificada pelo livro de Alberto Sartoris, das 149 obras, uns sessenta 
por cento são residenciais 64 comerciai, industriais, escolas, feiras. 

3 Razões, 

2 Razões 

3 Razões 

2% Razões 

” Razões 

8 Razões 

? Razões 

% Razões. Mesmo espírito de Guadet. 

º% Précisions, op. cit., p.2. Devo ao arg. Gilberto Cabral o registro do interesse da passa- 
gem. 

* Gilberto Freyre foi traduzido como Masters and Slaves: a study in the development of 
Brazilian civilization, New York, 1946. 

% Ao final de 1935, época da demissão de Anísio Teixeira da então Secretaria de Edu- 
cação, o Rio de Janeiro contava com 25 novos prédios escolares construídos em con- 
formidade com o plano diretor. Esses prédios estavam assim distribuídos, de acordo com 
o tipo arquitetônico adotado: 02 Escolas Tipo Mínimo de 3 classes, 11 Escolas Tipo Nu- 
clear de 12 classes, 05 Escolas Platoon de 12 classes, 02 Escolas Platoon de 16 clas- 
ses, 03 Escolas Platoon de 25 classes, 01 Escola Tipo Especial de 6 classes e 01 
Acréscimo de 12 classes. Célia Dorea. 

% Para o processo de projeto do MESP, ver Marcelo Lissovsky e Paulo Sá, Colunas da 
Educação. Para o exame conjunto do processo de projeto do MESP, do Trabalho e da 
Fazenda, ver Lauro Cavalcanti, As Preocupações do Belo. 

º Vinte dias após a instauração do Estado Novo, o Decreto-Lei 25 de 30 de novembro 
de 1937 criou um estatuto especial sobre a organização e proteção do patrimônio elimi- 
nando incompatibilidades com outras legislações. Ver Rodrigo de Melo Franco de An- 
drade, Rodrigo e o SPHAN, Rio, Minc SPHAN Pró-Memória, 1987, p. 30. 

% Lucio Costa, Razões da Nova Arquitetura”, in Revista da Diretoria de Engenharia da 
Prefeitura do Distrito Federal, n.º |, vol. III, janeiro de 1936. 
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%” Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy, Carlos Leão, Firmino Saldanha, 
José de Souza Reis, Jorge Moreira e Ângelo Bruhns- Memória da Cidade Universitária 
do Brasil, in Revista da Diretoria de Engenharia da Prefeitura do Distrito Federal, n.º II, 
vol. IV, março de 1937. 


%& Heinrich Wôlfflin, Renaissance und Barock. Múnchen, Bruckmann, 1908, tradução em 
português Renascimento e barroco, São Paulo, Perspectiva, 2000 e Kunstgeschichte 
Grundbegriffe, Múnchen, Bruckmann, 1915, tradução em português Conceitos funda- 
mentais da história da arte, São Paulo, Martins Fontes, 1984. Henri Focillon, La Vie des 
Formes. Paris, Presses Universitaires de France,1934, tradução em português, Vida das 
Formas, São Paulo, Zahar Editores, 1983. Eugenio d'Ors, Du Baroque. Paris, Gallimard, 
1935, em especial La Querelle du Baroque à Pontigny, pp. 65-136. Particularmente rele- 
vantes são a proposição duma identidade essencial entre gótico e barroco e a ilustração 
do barroco como constante histórica através do exemplo manuelino da janela de Tomar. 
Benedetto Croce. Storia della eta barocca in Italia. Pensiero, poesia, letteratura, vita mo- 
rale. Bari, G. Laterza, 1929 


º Auguste Perret, O que é arquitetura, in Arquitetura e Urbanismo, novembro dezembro 
1936, pp. 238-239 


*º Hanna Levy. Henri Wôlfflin. Ses théories, ses prédécesseurs. Paris, Rothschild Ro- 
ttweil, 1936. 


* Lucio Costa, Documentação Necessária e Mario de Andrade, A Capela de Santo An- 
tonio, n.º 1. 1937in Revista do Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional, n.º 1, 
1937. Lucio Costa, Notas sobre a evolução do mobiliário luso-brasileiro, José de Souza 
Reis, Adro do Santuário de Congonhas e Luis Saia, O alpendre nas capelas brasileiras, 
idem, n.º 3, 1939. Lucio Costa, A arquitetura dos jesuítas no Brasile Hanna Levy, A pro- 
pósito de três teorias sobre o barroco, idem n.º. 5, 1941. 


*2 Paulo Thedim Barreto, Casas de Câmara e Cadeia in Revista do Patrimônio Histórico 
e Artístico Nacional (novo nome da Revista do SPHAN), n.º 11, 1949. Reproduzido na 
Revista do Patrimônio, n.º 26. A citação é da p. 362. Georges Tubeuf é autor dum Traité 
d'Architecture Théorique et Pratique, 4 vols. Paris, H. Chairgrasse fils, 1890-1898. Paul 
Amédée Planat é autor de Traité d'Architecture et Construction, 6 vols. Paris, Dujardin, 
1888-1892 e de Manuel de Perspective et Tracé des Ombres, Emploi du Béton Armé, 
L'Art de Bátir, todos editados em Paris, Librairie de la Construction Moderne, c. 1910. 


* Lucio Costa, Considerações sobre o ensino de arquitetura inENBA, Revista de Arte, 
n.º 3, setembro de 1945. Valor artístico e valor histórico. Importante Problema da História 
da Arte, n.º 4, 1940, pp. 259- vol. 5, 1941. 
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CAPÍTULO 3- PROTÓTIPOS E MONUMENTOS 
ANTECEDENTES, CIDADE UNIVERSITÁRIA 


Em contraste com a atitude da Espanha frente a suas colônias, Portugal 
proibiu taxativamente a criação de universidades no Brasil, frustrando ini- 
ciativas jesuítas e franciscanas. Escolas superiores isoladas começam a 
operar no país depois da vinda para o país da coroa portuguesa mas só 
em 1920 se cria a Universidade do Rio de Janeiro, reunindo as Faculda- 
des de Medicina e Direito com a Escola Politécnica. Em 1931 a ela se in- 
corporam a Escola de Minas, a Faculdade de Educação, Ciências e Le- 
tras, a Escola Nacional de Belas Artes e o Instituto Nacional de Música. A 
decisão de congregar num único campus as unidades então dispersas 
pelo Rio tem por fundo a luta da Igreja Católica, representada por Tristão 
de Athayde, pelo controle do ensino superior, em oposição ao grupo laico 
de esquerda por trás da Universidade do Distrito Federal criada em 1934, 
ano da fundação da Universidade de São Paulo. 


Pedidos de informação sobre as Cidades Universitárias de Madrid e Ro- 
ma em fim de construção são das primeiras providências de Capanema 
no Ministério. A mais impactante fora projetada em 1932 por Piacentini e 
equipe incluindo Michelucci e Gio Ponti. O arquiteto diz que a obra, "na 
sua absoluta simplicidade, não renuncia a qualquer postulado da moder- 
nidade, mas é elaborada num clássico clima mediterrâneo, sem conces- 
são a fórmulas ultraracionalistas ( como longas janelas em fita ou volumes 
elevados do solo por finos suportes)". Tirante os prismas de vidro no Ins- 
tituto Botânico e Farmacêutico, domina o tijolo realçado pelo travertino. À 
entrada monumental formada por um alto propileu, se opõe o grande vo- 
lume da Reitoria. As duas construções se defrontam através duma praça 
concebida na tradição das antigas ágoras gregas, do foro romano e da 
praça renascentista italiana, de planejamento simétrico com prédios for- 
malmente diferenciados, em contraste, segundo Piacentini, com a praça 
francesa, rigidamente simétrica, definida por edifício idênticos, ou a praça 
romântica, de forma e perfil irregular. 


Em 7 de abril de 1935, Capanema solicita ao Sindicato Nacional de En- 
genheiros, ao Instituto Nacional e ao Clube de Engenharia a indicação de 
arquitetos para se encarregar da elaboração dos projetos da Cidade Uni- 
versitária. Lucio Costa é o único nome presente nas três listas. Em junho, 
Capanema convida Piacentini a vir ao Brasil como consultor sobre a loca- 
lização da Cidade. A primeira Comissão de Professores se instala a 22 de 
julho de 1935, junto com o Escritório do Plano. Piacentini fica no Rio de 
13 a 24 de agosto. Viaja às custas do governo italiano, com honorários 
pagos pelo Ministério. A discussão sobre a localização se polariza entre a 
Praia Vermelha, a indicação de D. Pedro Il ratificada por Alfred Agache no 
plano de 1928, na Zona Sul, e as imediações da Quinta da Boa Vista, na 
Zona Norte, contendo o antigo Palácio Real e Imperial de São Cristóvão 
convertido em Museu Nacional e abrigando uma valiosa coleção etnográ- 
fica. 


Piacentini prefere a Praia às imediações da Quinta, de "acesso desorde- 
nado", mesmo admitindo que “o grande e suntuoso jardim imperial cons- 
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tituiria uma zona preparatória, dando ao conjunto urbanístico um aspecto 
eminentemente senhorial e uma aura de respeito e silêncio". Entre janeiro 
e abril de 1936, sob a direção de Ernesto de Souza Campos e Inácio 
Azevedo do Amaral, a Comissão Geral de Professores e Escritório do 
Plano da Universidade se decide pelo terreno junto à Quinta, que seria in- 
corporada à Cidade. Apesar da topografia, a favela do morro limítrofe, a 
estrada de ferro cortando-o ao meio, tinha quase o dobro de área e as 
desapropriações e o preparo seriam muito mais baratos. A Comissão de 
Arquitetura do Escritório elabora o programa com as escolas organizadas 
em departamentos, equipamentos centrais como Biblioteca, Aula Magna, 
Museu, a Reitoria, Hospital, grande setor esportivo e um residencial. 


Já em agosto de 1935, Capanema havia escolhido Lucio Costa, Affonso 
Eduardo Reidy, Paulo Fragoso, Angelo Bruhns e Firmino Saldanha entre 
os arquitetos indicados pelas três entidades consultadas. Lucio diz que 
Capanema o chama em setembro. Na entrevista, Lucio lamenta a vinda 
de Piacentini e o ministro lhe confidencia sua insatisfação com os três 
projetos selecionados no concurso do Ministério. Em abril de 1936, terre- 
no definido e estudos preliminares das escolas e plano geral já esboçados 
pelo Escritório do Plano, portaria ministerial nomeia a Comissão de Ar- 
quitetos. Em 6 de maio o grupo entrega proposta de trabalho e honorári- 
os. O Escritório protesta, vendo conflito entre duas estruturas similares 
para o mesmo fim, uma vinculada à Universidade e outra de profissionais 
autônomos respondendo diretamente ao Ministro, mas o contrato do gru- 
po de arquitetos se aprova em 26 de maio, Oscar Niemeyer e Jorge Mo- 
reira se incorporando à equipe. 


Dois meses antes, em 21 de março, o eng.º Monteiro de Carvalho escre- 
ve a Le Corbusier, propondo-lhe conferências no Brasil; acena com uma 
consultoria no projeto da Cidade Universitária e menciona que Lucio e 
Carlos Leão, seus admiradores, estavam projetando o edifício do Ministé- 
rio da Educação. Le Corbusier responde a 30 de março que para vir seria 
imprescindível uma participação no projeto do Ministério. A 8 de abril, 
Monteiro de Carvalho fala da escolha do terreno da Cidade e da contrata- 
ção de Lucio para o projeto. Le Corbusier responde em 17 de abril, reite- 
rando a exigência de consultoria nos projetos da Cidade e do Ministério, 
além de pedir entrevista com o presidente para financiamento do Viaduto 
Habitável de 1929. Em 5 de maio Le Corbusier escreve a Monteiro de 
Carvalho e a Capanema (que ainda não se manifestara) pedindo notícias. 


A 2 de junho Capanema solicita de Getulio a aprovação das despesas de 
viagem de Le Corbusier, chamando-o de consultor da Cidade Universitá- 
ria, no mesmo nível que Piacentini, cujo retorno se anuncia. No 15 do 
mês, Le Corbusier escreve a Monteiro, criticando a Universidade de Ro- 
ma como sendo moderna apenas na aparência. Só no 26 é que, por pri- 
meira vez, Lucio escreve a Le Corbusier. Menciona sua idéia de erigir a 
Universidade sobre a Lagoa Rodrigo de Freitas. Padronizados em altura, 
todos os edifícios se assentariam sobre estacas e coroariam por jardins 
suspensos, cada um deles ligado aos outros por meio de pontes. Uma 
grande avenida aérea atravessaria o maciço universitário lacustre.” 


O plano da Lagoa é exposto à Comissão de Professores em 30 de junho 
e rejeitado sem apelação. A 13 de julho chega Le Corbusier. No 23, se 
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reúne com Capanema e Souza Campos. Entrega seu relatório a 10 de 
agosto. três dias depois réplica negativa da Comissão do Plano. Em 21 de 
outubro, apresentação do projeto alternativo de Lucio e equipe 29 de ou- 
tubro- esclarecimentos Em 3 março de 1937- relatório negativo encami- 
nhado ao Ministro. A Revista de Engenharia da Prefeitura do Distrito Fe- 
deral publica o projeto na edição de maio. Em 5 de julho, a Universidade 
se transforma em Universidade do Brasil. Em 12 de julho, Lucio escreve a 
Capanema reconhecendo que a partida foi perdida. 


TERRENO 


A parte norte do terreno de 230 hectares é um vale trapezoidal, a parte 
sul é plana e triangular. O vale se estende entre a Quinta da Boa Vista a 
leste e o Morro do Telégrafo com a favela da Mangueira a oeste, limitado 
a norte pela rua São Luís Gonzaga e a sul pelo feixe ferroviário no trecho 
entre o morro e a Quinta em que dele se descola a Visconde de Niterói. 
Circunscrito pelo feixe e pelas ruas São Francisco Xavier, Derby Club, 
Maracanã, o triângulo contém um hipódromo e vizinha com o casario mo- 
desto de Vila Isabel. 


No jardim a que Piacentini se refere, Glaziou combina a composição axial, 
geométrica com a informalidade romântica. O portão monumental que re- 
plica o da Syon House em Londres, a alameda de sapucaias correndo 
leste-oeste e um terraço retangular se sucedem alinhados com a entrada 
do Palácio- Museu. Criado mediante modificação da topografia, um lago 
de margens curvilíneas cruza por baixo a alameda. Parece nascer duma 
gruta com cascata, próxima ao palácio, entre a alameda e o limite norte 
da propriedade. Entre alameda e o limite sul, inclui um templete dórico em 
miniatura com planta em cruz sobre uma ilhota. Numa elevação próxima, 
sobre matacões de granito cuidadosamente arranjados, se ergue um mi- 
rante de cimento com planta circular de 3 metros de diâmetro e uns 4 de 
altura, figurando um pagode oriental. Gruta, templete e pagode são os 
elementos dum circuito ao longo do canal. 


A distância do limite do terreno com a Quinta da Boa Vista e a via férrea 
até a Estação Central do Brasil e a Praça da República fronteira é da or- 
dem de 3200 m. Igualmente transformada por Glaziou, a Praça é um qua- 
drilátero de 15 hectares, onde se aplica integralmente o traçado inglês de 
caminhos curvilíneos. A distância da Central do Brasil até a Rio Branco é 
de uns 1200 m, balizada pelos fundos da Igreja da Candelária. Da Igreja 
até a Beira-Mar a Rio Branco tem 1100 m de comprimento; 500m é o 
comprimento do trecho entre a Igreja e a Praça Mauá, baliza oriental do 
Porto do Rio, que se desenvolve entre a Praça Mauá e o Canal do Man- 
gue, bordado por renques de palmeiras imperiais. 


O portão da Quinta termina uma avenida perpendicular ao tramo norte-sul 
com 1600 m de comprimento do Canal. Este desagua na Baia e se liga 
por cotovelo de quase 90º a tramo de 1600 m, que corre de sudoeste a 
nordeste até a Praça da República. O Plano Agache previa a inserção do 
tramo leste-oeste do Canal na futura Presidente Vargas, avenida estrutu- 
ral de 100 m de largura, estendida a leste cruzando a Rio Branco até a 
Baía e a oeste, margeando a via férrea, para ligar o centro carioca com os 
municípios da Baixada Fluminense, passando pelo terreno da Cidade 
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Universitária. Daí a observação de Piacentini quanto ao acesso desorde- 
nado, pois a avenida só vai se implantar de 1943 a 44. 


CIDADE UNIVERSITÁRIA- LE CORBUSIER 


A localização impacta Le Corbusier. 


O terreno ocupa um dos anéis do estreito vale aluvional que desemboca 
no Rio, entre as montanhas violentamente eriçadas O meio está portanto 
atravessado pela totalidade das circulações ferroviárias e rodoviárias que 
se embrenham pelo interior do Brasil. Ó primeiro trabalho foi, portanto, de 
encontrar uma solução impecável ao intenso tráfego de trânsito, depois a 
articulação da própria circulação da cidade universitária: trens de subúrbio, 
ônibus, automóveis. 


Dois eixos ortogonais estruturam a concepção. Um se orienta grosso mo- 
do NE-SO, equivale ao eixo de acesso e corresponde à borda da faixa de 
ferrovia e autopista. O outro, NO-SE, corresponde à linha média do vale e 
se apresenta como o eixo das edificações emblemáticas do empreendi- 
mento: a Aula Magna e o Museu do Conhecimento e o Hospital. Os dois 
primeiros são réplicas de projetos anteriores, um auditório do Palácio dos 
Sovietes e o Museu de Crescimento Ilimitado para Arte Contemporânea 
de 1931,.o terceiro é uma placa de quinze andares. As escolas se equa- 
cionam como blocos de cinco andares de altura, alinhados com o eixo 
NO-SE, afastados cem metros entre si e vinculados por corpos mais bai- 
xos ou de igual altura. As residências e clubes de professores e estudan- 
tes na encosta do morro adotam a fórmula dos “rédents”. 


A circulação veicular se faz por dois pares de vias elevadas. Estas se cru- 
zam definindo uma superquadra de 350 x 350 metros, cujo centro é a in- 
tersecção dos dois eixos. Metade da superquadra se organiza ao redor da 
Aula Magna, associada lateralmente por corpo mais baixo à Torre da Bi- 
blioteca da mesma altura do Hospital e ao Bloco da Reitoria, vizinha ao 
fundo de esplanada plantada com palmeiras imperiais. Na outra metade, 
à frente do conjunto da Aula Magna, se situa a estação coberta por pla- 
taforma de 40000 metros quadrados para “distribuição de tráfego”, bem 
como as rampas que conetam a autopista e as vias elevadas. O solo se 
destina aos estacionamentos e à circulação pedestre, trama de caminhos 
simétricos em pata de ganso. 


A continuação da esplanada de palmeiras emoldura o Museu do Conhe- 
cimento na superquadra superior lindeira, limitada por uma alameda 
existente levando ao Palácio- Museu. Entre a alameda e o limite norte se 
intercala a sequência indentada de blocos da Faculdade de Medicina. A 
fachada plana de quinhentos metros de extensão é pontuada pelo Hospi- 
tal ao centro- como já recomendado anteriormente pelo Escritório do Pla- 
no. Na encosta da colina ficam as residências e clubes de professores e 
alunos, no cruzamento perto da Quinta, ficam o Teatro e outro Auditório. 
Dum lado da superquadra central se instala a Faculdade de Direito, do 
outro o conjunto de Letras, Filosofia e Ciências. No limite sul, mais além 
da plataforma e da estação, Le Corbusier prevê o Estádio e Ginásio mais 
duas superquadras destinadas aos engenheiros, artistas, músicos e ar- 
quitetos. Os blocos de Engenharia e Artes estão aqui unidos por uma 
base que se molda à borda do terreno- conformado neste ponto pelas 
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ruas e quarteirões do bairro vizinho. 


A Cidade Universitária recorda o Mundaneum de 1929 em muitos aspec- 
tos. O Mundaneum se organizava à base de recintos murados justapos- 
tos, com as edificações dispostas ao longo do eixo longitudinal no interior 
de cada recinto e um eixo transversal comum enfatizando a prioridade 
emblemática do Museu quase centralizado. A prioridade e a quase cen- 
tralização do Museu se mantém na Cidade Universitária, a via elevada fa- 
zendo o papel de muro. A dissociação entre eixo de concepção e eixo de 
percepção é estratégia que persiste ao lado do deslocamento de eixos da 
composição. 


Contudo, a serialidade- quase inexistente no Mundaneum- tem aqui im- 
portância compatível com a diversidade dos componentes do programa. 
As instâncias de diferenciação formal que remetem à Cidade Mundial co- 
existem com as instâncias de neutralidade que remetem a diversas ver- 
sões da Cidade Funcional. As faixas edificadas alternando com faixas de 
espaço aberto sobre a trama de superquadras lembram a Cidade Radio- 
sa, as escolas se inscrevem em sistema de barras paralelas de raiz ger- 
mânica. A coexistência envolve gradações. Como na cidade tradicional, a 
distinção entre o objeto singular e o repetitivo não implica necessaria- 
mente o isolamento do singular, pode fazer-se pontualmente dentro duma 
massa contínua. A Cidade Universitária inclui recintos de composição se- 
rial com elementos repetitivos- os conjuntos de escolas- mas também di- 
ferenciação do elemento repetitivo axial por tamanho- o conjunto da Me- 
dicina- e composição de elementos singulares colocados em linha- o 
conjunto da Aula Magna. 


Os corpos unindo transversalmente os blocos das escolas proporcionam 
outras possibilidades de diferenciação dentro da repetitividade, incluindo a 
de alinhamento edilício junto ao entorno existente. As edificações recuam 
perceptivelmente alinhadas com o traçado viário. O ritmo de repetição dos 
blocos na superquadra implica uma subdivisão territorial de dimensões 
tradicionais, o traçado dos caminhos de pedestres não é aleatório. A mo- 
dernidade da Cidade Universitária não se assenta no princípio de inde- 
pendência entre projeto das edificações, traçado viário e projeto do espa- 
ço aberto que caracteriza a Cidade Radiosa ou o Plano de Nemours- mas 
a quantidade de verde e a separação de automóveis e pedestres a vin- 
culam ainda à Cidade-no-Parque. 


AS CRÍTICAS À CIDADE UNIVERSITÁRIA DE LE CORBUSIER 


A Comissão Geral de Professores era hostil a Le Corbusier e cobrava a 
volta de Piacentini, com que se havia comprometido Capanema, mas as 
objeções formuladas à proposta do francês não podem se descartar como 
resultado dum partido já tomado na disputa entre ideologias diversas da 
modernidade. A Comissão critica os quatro quilômetros de viadutos, a 
plataforma excessiva, os pilotis, a orientação das edificações e o seu mo- 
do de agrupamento, a morfologia geral de cada unidade, a previsão de ar 
condicionado geral, a invasão do terreno da Quinta, idéias “..que não pa- 
recem atender, em vários pontos, às condições econômicas e técnicas 
desejáveis para o nosso caso”. 
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O projeto posterior de Lucio e sua equipe valida tacitamente as críticas da 
Comissão e explicita na memória um método distinto. Enquanto Le Cor- 
busier parte da trama viária, Lucio parte do sistema departamental, que 
implica a seu ver numa padronização das escolas em relação aos ele- 
mentos centrais e/ou particularizados do programa, a Reitoria, a Bibliote- 
ca Central, a Aula Magna, o Museu, o Hospital e a escola-residência de 
Enfermagem, o Estádio, o Teatro e a escola de Música com sua Sala de 
Música de Câmara, as residências e o Clube Universitário. 


CIDADE UNIVERSITÁRIA- LUCIO E EQUIPE 


Lucio nota a conveniência de distinguir analogamente entre dois tipos de 
elementos programáticos nas escolas. Dum lado, quase todos os serviços 
departamentais e administrativos que comportam um sistema contínuo de 
estrutura e se podem encaixar em barras de três pisos sobre pilotis e com 
um teto-terraço. De outro, aqueles que escapam a essa subordinação, 
mas se repetem com as mesmas características em todas as escolas, 
como salas de congregação ou de aula teórica, podendo integrar um 
mesmo bloco de três auditórios superpostos ou dois sobre pilotis. Um cor- 
redor contínuo ao longo da barra serve tanto a faixa dos compartimentos 
departamentais iluminados sempre do mesmo lado quanto os auditórios 
que se sucedem a intervalos regulares. Depósitos, oficinas, laboratórios e 
outros serviços gerais se postulam em barras térreas de um só piso. A or- 
ganização é triádica comparada com a idéia de barra sobre base expan- 
dida do projeto corbusiano. 


A unidade escola se esquematiza assim como duas barras paralelas de 
altura desigual, que se estendem encerrando uma área aberta pontuada 
pelos auditórios, um embrião de pátio privativo. A orientação uniforme 
cuidadosamente estudada das barras a 80º do eixo norte-sul é quase a 
mesma do Palácio- Museu. Le Corbusier subordina a implantação das es- 
colas à definição da trama viária. Atendendo às críticas da Comissão de 
Professores, Lucio dá primazia à orientação solar como condicionante do 
projeto. A ventilação superior cruzada dos compartimentos departamen- 
tais se garante com janelas basculantes para o corredor aberto e guilhoti- 
na no outro lado. 


Na definição do partido, Lucio aceita, como Le Corbusier, a localização 
dos setores hospitalar e esportivo feita pelo Escritório do Plano. Retém de 
Le Corbusier a idéia do Hospital Geral como barra de 15 andares com a 
qual se articulam alas mais baixas para clínicas especiais. Entretanto, 
transforma a proposta de rédents de altura uniforme num conjunto de bar- 
ras desenvolvido perpendicularmente à orientação das escolas e unidos 
por galerias térreas e subterrâneas entre si e às escolas afins de Medicina 
e Enfermagem. Como no projeto corbusiano, a entrada pela São Luiz 
Gonzaga se faz por um Largo conetado a um dos braços da bifurcação de 
rua que sai do portão principal da Quinta. O setor se delimita no lado 
oposto pelo outro braço, o caminho de palmeiras que termina na frente 
dum platô escavado no morro. A natureza dupla de escola e moradia jus- 
tifica a implantação da Enfermagem, similar à de ala do hospital entre 
caminho e platô, fechando a perspectiva desde o primeiro e dando priva- 
cidade a quadras esportivas no segundo. 
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Os edifícios residenciais se desenvolvem aos pés do morro ao longo du- 
ma poligonal que arranca como prolongamento da barra da Enfermagem. 
A rua sinuosa que os serve se bifurca e corta a expansão prevista da Vis- 
conde de Niterói ao longo do feixe ferroviário, definindo com a expansão 
um quarteirão triangular onde se localiza o Clube. A rua cruza em viaduto 
o feixe ferroviário e delimita o setor esportivo antes de se articular em co- 
tovelo com a Derby. A articulação das duas ruas é outra entrada da Cida- 
de. Lucio associa ao Estádio e Ginásio a escola de musica com seus 
equipamentos especiais, reforçando outro polo que, como o setor hospi- 
talar, tem interesse que extravasa o estritamente acadêmico. 


Atendendo certamente às objeções da Comissão ao projeto corbusiano, o 
grosso das escolas se agrupa, sem interrupção por edifícios especiais, na 
parte plana e desimpedida do terreno. “Fixada a orientação geral das es- 
colas, a normal a essa orientação” se constitui, logicamente, “no eixo 
principal da composição”, garantindo que o acesso às diferentes unidades 
universitárias e à ligação destas entre si se faça num mesmo circuito e no 
menor percurso, ao mesmo tempo em que as setoriza em quadrantes. 
Química e Engenharia, Arquitetura e Artes ocupam o triângulo sul. Direito, 
Filosofia, Ciências e Letras, Ciências Sociais, Direito, Institutos, Saúde 
Pública, Farmácia e Odontologia se dispõem no meio do vale. Museu e 
Palácio- Museu ficam em diagonal no lado oposto ao Clube. 


O eixo se define como a bissetriz do ângulo formado pelas ruas Maracanã 
e Derby, articulando Hospital ao norte com área triangular ao sul, onde se 
dispõem a Aula Magna, a torre da Reitoria, a Biblioteca e o Planetário pa- 
ra constituir a entrada principal da Universidade e outro polo de interesse 
metropolitano. A rua Derby se torna um eixo secundário vinculando entra- 
da principal com a entrada do setor esportivo-musical. Outro viaduto arti- 
cula a Maracanã com rua levando ao portão principal da Quinta. Lucio 
mantém a entrada pela Quinta, mas descarta dar-lhe o estatuto de entra- 
da principal, certamente aventada pela Comissão por causa da sugestão 
de Piacentini, por obrigar ao contorno da elevação onde se ergue o Palá- 
cio- Museu para chegar ao centro da Universidade, que “ficaria assim, 
permanentemente, em situação de fundos”. O sistema viário compreende 
um circuito poligonal de contorno e um circuito poligonal interno parcial- 
mente coincidentes, cortados em dois por um eixo retilíneo. A geometria 
coordenada de eixo e edificações se contrapõe à trama viária curvilínea e 
oblíqua, parafraseando o contraste entre os caminhos da Quinta com a 
alameda e o Palácio. Acidente na composição corbusiana, Lucio o integra 
ao plano, sem mencionar o fato na memória. 


Lucio dá ao eixo a feição duma avenida arborizada de 50 m de largura, 
vencendo a via férrea como um viaduto. O desenvolvimento do partido 
das escolas ao longo da mesma vai envolver a idéia de conciliação entre 
a planta linear, extensível, e a planta em pátio, finita, considerada ainda 
atrativa em construção de altura máxima reduzida pelo "caráter de acon- 
chego e recolhimento que lhe é peculiar". A motivação para a retomada 
do pátio não parece ser puramente estética. A independência de implan- 
tação das escolas é provavelmente motivação importante e se traduz nu- 
ma correspondência entre escola e parcelamento. Sem reconhecimento 
explícito, Lucio introduz no anteprojeto as noções de lote com espaço 
aberto interno diferenciado e de acesso controlado. As barras de altura 
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desigual vão se unir por barras paralelas à avenida, mas recuadas de 15 
m em relação à cada cabeça de bloco departamental. O trecho de pilotis 
sob a cabeça junto à avenida ganha assim estatuto de pórtico de entrada, 
sucedendo-se a intervalo regular de 50 m. As barras de união comportam 
construções e pórticos murados, formando um T com a barra mais alta e 
eventualmente incorporando indentação da mesma para biblioteca e mu- 
seu. Os pátios nos dois lados da barra principal se integram pelo pilotis 
aberto. 


O contorno confinado vai garantir identidade e relativa flexibilidade de re- 
solução do térreo, incluindo estacionamento para professores, mas cha- 
ma a atenção o fato do pilotis não ser justificado nesses termos, como o 
faz Le Corbusier. Lucio se preocupa em não reduzir a utilidade do pilotis a 
estacionamento, apoiado no clima benigno que permite igualmente reviver 
o costume antigo de tratar o corredor como varanda e não fechar escadas 
nem saguões. O pilotis é acesso coberto, portaria, cantina, espaço de re- 
creação e socialização e a imaginação de Lucio o povoa de estudantes. 
Ao mesmo tempo, cônscio das demandas de hierarquia, insiste nas van- 
tagens da separação de acessos de professor e aluno. 


A flexibilidade é também a tônica da solução de estrutura e de instalações 
da barra principal. A laje dupla com nervuras em um mesmo sentido se 
estende além da linha de colunas em pequeno balanço. Furos nas vigas e 
lajes permitem constituir canais para a tubulação das instalações. A "au- 
sência de vigas e vergas aparentes” se justifica aqui por permitir "a maior 
elasticidade na distribuição interna", devidamente acoplada à modulação 
dos montantes das esquadrias. 


A composição das escolas é aditiva, um jogo de volumes correspondendo 
à sua organização funcional, estratégia consagrada há muito na prática 
da Beaux-Arts, e identificável, coloquialmente, com a noção da "planta de 
dentro para fora". Em função da proeminência significativa- que advém de 
tamanho e situação, refletindo a consciência das carências nacionais, o 
Hospital vai se subordinar ao conceito oposto, à noção da "planta de fora 
para dentro". Estudado por Reidy, o Hospital compatibiliza a deliberação 
compositiva e a demanda climática através do balcão e do perfil serrilha- 
do das esquadrias recuadas que garantem a melhor insolação das enfer- 
marias. 


E por fim, sobre o grande platô- situado no mesmo lugar onde se acha 
atualmente a colina- com seu muro de arrimo de alvenaria de pedra apa- 
rente, a grande rampa de acesso, degraus de vinte metros e amplo pata- 
mar - a massa imponente do Hospital: última impressão que se vinha 
anunciando desde o pórtico e aos poucos impondo, com a insistência 
sempre mais forte de um motivo musical, a sua presença sempre mais ní- 
tida- até se revelar inteiramente ao se vencerem as últimas palmeiras do 
passeio central, como o próprio fecho de toda a composição. 


O Museu, provavelmente de Lucio, é um prisma quase quadrado sobre 
pilotis, de planta simétrica, com dois pátios internos e duas fachadas de 
composição ternária alternando com fachadas de composição seriada 
uniforme. O Clube de Niemeyer é um bloco alongado de dois pisos e 
planta binuclear sobre pilotis, com um leve balanço sobre a rua. Para os 
campos de jogo, o balanço do terço direito da laje sobre o pilotis é mais 
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substancial. Os dois terços restantes avançam mais ainda, gerando pla- 
taforma de concreto acessível por escada externa que dá ao edifício um 
jeito de versão expandida de casa Citrohan. A fachada comprida para a 
rua é um plano uniforme correspondente aos dois pisos em leve balanço. 
Para os campos de jogo, a laje de cobertura retangular e as empenas ce- 
gas definem um prisma virtual. A composição combina efeitos de escava- 
ção e efeitos de expansão, de serialidade e simetria, de simetria frontal e 
simetria diagonal. No primeiro dos três tramos que a integram, à direita, o 
pano de vidro de dupla altura se alinha com as bordas dos balanços e 
reitera a integridade do bloco. No segundo, o pano de vidro se dispõe 
acima em balanço mínimo sobre a colunata periférica e abaixo bem recu- 
ado; ambos são recessivos em relação à borda da laje de cobertura. No 
terceiro, a profundidade total do bloco se revela no terraço superior, cuja 
borda volta a coincidir com o balanço de cobertura; o pano de vidro inferi- 
or se encosta ao lado traseiro da colunata. A sensação de gradação su- 
cessiva de profundidades se combina com a idéia do centro recessivo 
entalado entre dois corpos, um fechado literalmente e outro virtualmente. 
O equilíbrio se acentua deste lado com o avanço sucessivo do terraço su- 
perior, da plataforma de concreto mencionada e de plataforma de terra 
definida por muros de arrimo. Os temas da casa maior da Chácara Coe- 
lho Duarte voltam avantajados, desta vez explorando a autonomia da dis- 
posição de planos de parede e planos de suportes e manifestando-a des- 
de fora, de jeito não prefigurado em Le Corbusier. Volume contido e vo- 
lumes esparramados se justapõem, numa composição piramidal comple- 
xa. Para usar as metáforas de Lucio, o Museu é puro cristal, o Clube é 
cristal que vai se desmanchando em flor. 


Museu e Clube são elementos isolados rodeados pelo verde mas tendo 
como pano de fundo a escola e a residência. O Hospital se relaciona com 
o Largo de acesso de forma axial e frontalizada, similar à do Palácio- Mu- 
seu com sua alameda. As praças ao sul se organizam em turbina. A arbo- 
rização vela a visão desimpedida da Praça do Teatro, foco articulado em 
esquadro com a Escola de Música, com sua Sala de Música de Câmara 
enquadrada com jeito na ponta do terreno. No lado oposto à Escola, o Gi- 
násio se apresenta com panos de vidro inclinados entre a sucessão de 
pórticos salientes e teto abobadado; o Estádio se entrevê na diagonal. A 
diferenciação de cada lado contrasta com o tratamento da área triangular 
reservada para a entrada principal. 


Lucio inscreve aí um quadrilátero e dá feição de adro ao espaço limitado 
pelas ruas Maracanã e Derby: o pórtico monumental remete à Universi- 
dade de Roma e enfrenta Piacentini no seu próprio jogo. A Praça emerge 
unificada pela integração do Pórtico com Biblioteca e Torre da Reitoria 
num colchete assimétrico e pela reiteração da altura igual de Pórtico e Bi- 
blioteca no vestíbulo da Aula Magna fronteira, a versão simplificada do 
Auditório dos Sovietes proposta por Le Corbusier. O Auditório da Aula 
ocupa o triângulo residual junto à rua Derby, o Planetário o oposto atrás 
da Biblioteca. Reitoria, Biblioteca e Aula Magna anteriormente justapostas 
agora se defrontam, o Museu se afasta. A centralidade taxativa com que 
se implantam esses elementos especiais no partido corbusiano é descar- 
tada em favor duma posição de borda, que permite pronto acesso e esco- 
amento de grandes massas e, ao contrário de Le Corbusier, faz mediação 
entre a intervenção e o entorno imediato. Tampouco se acata o descom- 
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passo deliberado entre o alinhamento axial dos elementos especiais e a 
percepção normalmente truncada das suas relações para o pedestre no 
projeto corbusiano, descompasso que só desaparece na vista elevada 
desde a encosta do morro. Lucio não discute a validade de princípios ur- 
banísticos haussmanianos ou acadêmicos. Não faz separação dogmática 
entre movimento veicular e pedestre nem celebra a interconexão modal. 
Os eixos de composição são ao mesmo tempo eixos de movimento unin- 
do focos de interesse coletivo. Ao labirinto se prefere a clareira, e a clarei- 
ra não se vê incompatível com a nova arquitetura. 


Lucio aproveita para ilustrar o argumento das concepções plásticas 
opostas que aí se encontram e completam. 


De um lado, o Auditório com seu teto acústico suspenso à estrutura apa- 
rente- expressivo, quase “dramático” como as velhas catedrais (ao contrá- 
rio das demais obras de Le Corbusier, sempre vazadas no mais lúcido es- 
pírito mediterrâneo); do outro, a Reitoria - prisma impecável, pura geome- 
tria. 


O exo-esqueleto do Auditório se aparenta ao contraforte, a Reitoria toma 
por norma o precedente excepcional da massa sobre arcadas. A Praça se 
propõe povoada com escultura de figura humana que introduz outra ins- 
tância de contraste formal no anteprojeto e recorda, em escala grande, a 
escolha feita por Mies para o pátio do Pavilhão de Barcelona. 


Lucio salienta a importância do contraste formal como estratégia para 
conciliar unidade e diversidade no projeto. Numa primeira instância, o 
contraste se instaura entre os edifícios emblemáticos e ordinários, logo a 
seguir entre a arquitetura sóbria e a paisagem movimentada. A Aula Mag- 
na, a Biblioteca Central, a Reitoria, o Hospital de identidade plástica enfa- 
tizada são os acordes temáticos que se destacam da trama de blocos pa- 
ralelos das escolas e se contrapõem a esse tecido relativamente indife- 
renciado mas responsável pelo ritmo da composição, como o "basso con- 
tinuo" da música barroca. Frente a Le Corbusier, a novidade é a analogia 
entre arquitetura e música na descrição de uma sequência de efeitos so- 
bre o observador ao longo do eixo principal. 


Primeiro, um conjunto de edifícios de caráter monumental, ricos de expres- 
são plástica; a seguir entre a Quinta e o Morro, em cadência, as escolas, e, 
fechando a composição, a massa imponente do hospital. Diante de um 
partido tão simples, poder-se-ia recear certa monotonia. Tal não se dá, po- 
rém porque, sem embargo da uniformidade do conjunto - e na paisagem 
atormentada do Rio a maior sobriedade plástica, com o predomínio da ho- 
rizontal se impõe - a variedade de impressões para quem percorre a Uni- 
versidade desde o pórtico até o hospital é grande. 


O tratamento e o percurso paisagístico são a seguir objeto de detalhada e 
justificada explicação, em que novamente se mesclam razões funcionais 
e aspirações estéticas. 


Começamos então a percorrer o grande passeio central ladeado pelas es- 
colas. São cem metros de largura, dos quais reservamos vinte de cada la- 
do, ao longo do muro dos pátios, para vegetação frondosa, e duas faixas 
de nove metros para os veículos; o espaço restante foi tratado então de 
várias maneiras, no exclusivo intuito de enriquecer o percurso com impres- 
sões sempre renovadas. Neste primeiro trecho, por exemplo, sugerimos a 
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plantação, ao longo daquelas faixas, de renques de palmeiras, fazendo-se 
ao centro e em toda a extensão um espelho d'água para “grifar”” uma a 
uma a presença de todas elas. 


Subimos, a seguir o amplo viaduto cuja largura, necessária ao aspecto do 
conjunto, é contudo excessiva para o tráfego: excluídas as faixas de circu- 
lação para veículos e pedestres e, também, as escadas de acesso à para- 
da,- toda a parte restante foi tratada como um tapete de floração. Evita- 
mos, ao longo da linha férrea, a construção de muros refletores; reserva- 
mos, porém de cada um dos seus lados e em todo o percurso, duas faixas 
de 50 metros para formar a indispensável cortina contínua de touceiras de 
bambus gigantes, como ocorre nas divisas de propriedades rurais, o que 
muito atenuará os inconvenientes do ruído- motivo ainda do afastamento 
das escolas. 


O poder evocativo da vegetação é levado em conta. A conexão assinala- 
da entre touceiras e fazendas vai se ampliar com a menção da rua Pais- 
sandu e seu renque de palmeiras, exemplo de seu uso disseminado pelo 
Rio, no Canal do Mangue, no Jardim Botânico e na própria Quinta, notado 
e apreciado por Le Corbusier. Lucio fala do trecho final da avenida. 


Trata-se do mesmo passeio já referido, os seus cem metros de largura, as 
suas faixas de arborização e, uniformemente espaçadas, sempre na mes- 
ma cadência, as escolas. Resolvemos, então, tratar a parte central de for- 
ma imprevista: plantando seis renques de palmeiras imperiais, afastadas 8 
metros umas das outras- afastamento que elas tem na rua Paissandu. Te- 
ríamos assim, portanto, cinco vezes a rua Paissandu, e, sem maiores des- 
pesas, um elemento arquitetônico de primeira ordem para fazer o necessá- 
rio contraste com a atitude humilde das escolas, porquanto essas árvores, 
em razão do seu porte, têm o dom de logo conferir ao lugar onde são 
plantadas indisfarçável cunho de estabilidade e nobreza. Os antigos com- 
preendiam isto muito bem e com elas marcavam a entrada de suas cháca- 
ras: as casas ruíram, as palmeiras ficaram, atestando ter havido ali inten- 
ção outra que apenas servir. 


O contraste se equaciona agora entre a humildade da arquitetura e a 
majestade da vegetação. A memória conclui com a ridicularização da plu- 
ralidade estilística das universidades americanas em termos de vesti- 
menta pode ler-se como uma farpa a Piacentini, que falara no interesse 
de distinguir uma arquitetura em traje de gala duma arquitetura em traje 
passeio. A metáfora é inaceitável para Lucio, porque a vestimenta é mu- 
tável e transitória sobre o corpo. Bom seguidor da tradição clássica, Lucio 
demanda coincidência entre anatomia, fisiologia e fisionomia. 


E ainda uma observação: não procuramos imitar a aparência exterior das 
universidades americanas, vestidas à Tudor, ao jeito das missões ou à flo- 
rentina, - ridículo contra o qual a nova geração em boa hora reage; nem 
tão pouco as universidades europeias, instituições seculares que se foram 
completando com o tempo e, quando modernas - enfáticas, como a de 
Roma, ou desarticuladas, como a de Madrid, não nos podiam servir de 
modelo. Obedece o projeto à técnica contemporânea, por sua própria natu- 
reza eminentemente internacional. Poderá no entanto adquirir, natural- 
mente, graças às peculiaridades de planta, como as galerias abertas, os 
pátios, etc., à escolha dos materiais a empregar e respectivo acabamento- 
muros de alvenaria de pedra rústica, placas lisas de gneiss, azulejos sob 
os pilotis, caiação ou pintura adequada sobre o concreto aparente, etc., e 
graças, finalmente, ao emprego de vegetação apropriada- um caráter local 
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e inconfundível cuja simplicidade, derramada e despretensiosa, muito deve 
aos bons princípios das velha construções que nos são familiares. 


Na sua primeira aparição, a propósito dos edifícios da praça de entrada, 
caráter estava adjetivado de monumental. Agora se conjuga à descrição 
de estratégias projetuais que asseguram a materialização da referência 
geográfica. Quatremere como mencionado, havia vinculado a caracteriza- 
ção de programa à manipulação da geometria (planta, elevação, massa) e 
da materialidade do edifício (ornamento, construção, materiais). Lucio pa- 
rafraseia Quatremere substituindo caracterização de situação por caracte- 
rização de programa e vegetação por ornamento. 


JEFFERSON 


A referência à universidade americana faz recordar o projeto de Thomas 
Jefferson para o campus da Universidade de Virgínia. Filho do iluminismo, 
como Danton, Robespierre, Marat e Saint-Just, Jefferson é um dos artífi- 
ces da Revolução Americana de 1776. Sua obra às vezes lembra um foro 
romano. A semelhança com o Castelo de Marly de Jules-Hardouin Man- 
sart é ocasionalmente registrada. Entretanto, a Universidade de Virgínia é 
menos fechada e menos unificada que um foro. Embora se assemelhe 
muito ao arranjo de Marly, tem forma e significado diferentes. Escape dos 
rigores de Versailles, Marly se constitui de pavilhões separados e iguais, 
axialmente relatados a um pavilhão real maior mas similar, todos eles dis- 
postos num jardim francês formal de terraços. Em Marly, a ordem é sin- 
gular e unificada, e a parte, embora expressa, é ainda controlada pelo to- 
do. A Universidade de Virgínia exibe uma ordem mais complexa, em que 
a parte e o todo existem num equilíbrio sugestivo, com muitos matizes 
intermediários de interpretação. É uma versão democrática de Marly enri- 
quecida com as galerias cobertas do Palais Royal: um grande espaço 
central definido por colunatas e pavilhões individuais. Plantado com gra- 
ma e bordado de árvores, esse espaço era aberto na extremidade mais 
baixa; por sugestão de Benjamin Latrobe, focado na biblioteca na extre- 
midade mais alta. Um rico sistema de jardins, caminhos e outra gama de 
edifícios de serviço suportava o espaço nos dois lados. A “aldeia acadê- 
mica” criada por Jefferson era a alternativa brilhante aos "colleges” ingle- 
ses ou aos campi americano mais antigos, aqueles inaceitáveis como 
modelos por óbvias razões políticas e religiosas, estes por causa de sua 
liberdade ad hoc, inconsequente. Num momento crítico em sua história- 
no seu nascimento como nação- os Estados Unidos assimilaram, através 
dum Pai da Pátria, uma linguagem arquitetônica que era fundamental- 
mente suburbana e cuja fonte principal não foi inglesa, espanhola ou indi- 
gena, mas francesa e neoclássica. 


A conexão jeffersoniana é procedente. Apesar de emitir juízos negativos 
sobre os Estados Unidos, a citação de Olmsted na memória de Monleva- 
de mostra que Lucio conhece e respeita a cultura urbanística americana. 
As galerias cobertas da Universidade de Virgínia são um precedente 
plausível para os pórticos baixos unindo as cabeças dos blocos sobre pi- 
lotis, que avançam cadenciadas, como os pavilhões do projeto americano. 
O conjunto de galerias e pavilhões e os blocos das residências estudantis 
podem se entender como barras paralelas separadas por jardim. O espa- 
ço central tem largura e hierarquia similares em ambos os casos. Como 
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em Virgínia, a Biblioteca no Rio é arremate. Ideologicamente, a conexão 
não é despropositada. A importância notória da Independência Americana 
na gestação da Revolução Francesa é precedida pela influência sobre a 
Inconfidência Mineira de 1779, a primeira manifestação de independência 
e unidade brasileiras frente à metrópole lusa, num momento de fausto 
econômico e no marco duma cultura urbana essencialmente mercantil, 
cujos líderes achavam, com razão, injusta a partilha de riqueza própria 
com Lisboa, Londres, Roma. 


Contudo, os pátios das escolas evocam a tradição residencial da educa- 
ção superior fazendo alusão tanto ao quadrângulo inglês quanto ao 
claustro mediterrâneo pelos atributos de aconchego e recolhimento. O 
esquema de barras paralelas se enriquece. Aplicada para função diversa, 
a matriz tipológica aparentada aos siedlungen alemães guarda destes 
tanto suas conotações habitacionais quanto seus nexos metafóricos e 
concretos com a serialidade, a repetitividade, a economia de escala da 
produção industrial. A racionalidade da sistematização de Lucio não deixa 
dúvidas a respeito. O passeio coberto pelos pilotis se integra aos pátios 
como bônus funcional que é ao mesmo tempo sugestivo da academia 
platônica e da tradição universitária das arcadas, da mesma forma que as 
galerias de Virgínia. Entretanto, comparado com o projeto de Jefferson ou 
com o de Le Corbusier, que dissocia a arcada da escola e a trata como 
subproduto da sua autopista elevada, a trama de espaços abertos de Lu- 
cio é mais fina e mais variada, multiplicando os locais de interação no 
campus. Gramado e plataforma não são aí substitutos para duas das pri- 
meiras praças secas da arquitetura moderna. 


Bucólica e singela em Virgínia, formalizada e abstrata em Le Corbusier, 
em ambos os casos a vegetação é acessória, por interessante que seja a 
oposição entre o meio construído e o meio verde. Campina, canteiros de 
ervas e carvalhos são um adorno, tanto quanto o rabisco de algum maci- 
ço pitoresco e os caminhos em “pata de ganso”, estes imprimindo na relva 
a nostalgia das florestas de caça que o bosque de palmeiras não sacia. O 
discurso da vegetação é bem mais complicado na cena carioca. Gramado 
na frente do Clube e do Museu, “tapete de floração” sobre o viaduto e 
“touceira de bambu” abaixo, feita uma alameda para evocar a aristocracia 
da chácara, o episódio real do Jardim Botânico, a herança imperial da 
Quinta, o Mangue republicano, toda uma história de tipo e de nação que 
se prolonga em rambla e bulevar, estrada-parque tropical, a vegetação 
qualifica o espaço e estabelece uma gradação que vai do rural ao urbano, 
do tosco ao altaneiro, do paisagismo vetusto até o mais recente, para su- 
mir na praça seca que abriga a cerimônia da assembléia coletiva, pública, 
ou na plataforma de onde se levanta a estela de curar. O projeto se esvai- 
ria sem esses planos horizontais ou verticais de textura diversificada. À 
diferença de Jefferson e Le Corbusier, para Lucio, não há autonomia en- 
tre o espaço aberto que se planta e o que se constrói fechado e mineral. 
Vegetal e mineral se entrelaçam, tratados como cúmplices da mesma 
natureza. A homologia de coluna e palmeira na perspectiva da Pórtico de 
Entrada da Cidade dispensa comentário. 


A cumplicidade se aproveita para acentuar o contraste entre a domestici- 
dade da casa e a cerimônia do palácio no âmbito da Cidade, mas também 
para mediá-lo, pelo grau de presença vegetal. A vegetação protege a es- 
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cola, dignifica a avenida e se retira da praça. Lucio é o único em atribuir 
importância taxativa à caracterizar o recolhimento e a assembléia. Entre 
os Pavilhões e a Rotunda de Virgínia, a diferença é uma questão de grau 
e a implantação reforça a noção de congregação de iguais. No projeto 
corbusiano, escolas e elementos especiais ocupam o terreno de jeito pa- 
recido. Nessa Manhattan do saber, a implantação selecionada é uma 
combinação entre outras igualmente possíveis. A importância da Aula 
Magna não é muito maior que a duma escola. Ou hospital. Há hierarquia, 
mas atenuada. Tudo ganha um certo ar de fábrica e se sucede à maneira 
duma linha de montagem. Ao mesmo tempo que tudo tem um certo ar he- 
róico, hierático, hermético, sublime, jeito de cidadela impenetrável como 
as montanhas circundantes, uma acrópole maia ou asteca. Le Corbusier 
celebra a ordem industrial que rivaliza com as montanhas eriçadas, a na- 
tureza épica. No centro, está o Museu e o estudo solitário e silencioso ou 
uma plataforma superdimensionada sob o sol. A idéia de aldeia acadêmi- 
ca se troca pela de enclave metropolitano. Não obstante o alarido de Le 
Corbusier em torno do transporte, sua plataforma se liga à Aula Magna 
por três pontes estreitas. 


WILLIAMSBURG 


A diferença de porte entre a Universidade de Virgínia e a Universidade do 
Brasil é sensível e a comparação entre ambas não pode ser levada muito 
adiante. Em restauração bastante publicitada desde 1928, Williamsburg, a 
capital colonial, fornece outra pista. Sua estrutura cruciforme alimenta 
uma trama regular direcional e quatro pólos nas pontas, o Colégio, o Ca- 
pitólio, a Casa do Governador e a Casa do Procurador Real, com a Praça 
do Mercado ocupando a encruzilhada. Certo, os pólos da Cidade Univer- 
sitária, mais elaborados, são conjuntos de edifícios e espaços abertos; a 
encruzilhada celebra o movimento e o transbordo igual que Le Corbusier, 
mesmo que de jeito mais medido, o mercado não é relevante. Ainda as- 
sim, a coincidência impressiona e mais o faria, se Williamsburg não re- 
metesse enfim a uma tradição comum romana, ao cardo norte-sul e ao 
decumanus leste-oeste que unem as portas da cidade e se acham no fó- 
rum. 


A tradição é comum aos dois povos ibéricos, mas há diferenças notórias 
entre o traçado das cidades de colonização espanhola e portuguesa. En- 
quanto as cidades hispano-americanas dispunham duma praça hegemô- 
nica inscrita no centro da trama aquadradada, as de linhagem lusa tendi- 
am a ser irregulares, lineares, polinucleadas. Sua trama viária modesta se 
articulava por uma sucessão de largos, pátios e terreiros especializados - 
o da câmara, o da igreja, o dos conventos e do comércio. Ao longo da rua 
Direita principal, que terminava nos rocios de abertura aos campos, pra- 
ças de diferentes poderes constituíam a base da estrutura e identidade da 
cidade brasileira. 


Se Lucio se reporta à tradição fundacional romana, ele a submete ao filtro 
lusitano. Cada porta tem uma praça, a herdada de Glaziou frente ao Palá- 
cio-Museu e o terreiro do Hospital, a que se instala entre as artes cênicas 
e o esporte como aquela entre a leitura, administração e a congregação 
protegidas. Ao contrário de Le Corbusier, Lucio não condena em princípio 
nem a rua-corredor nem a praça-salão. Lucio não inventa a avenida urba- 
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na de palmeiras, mas a assimila ao bulevar e às ruinas do cardo colunata, 
a rua de colunas da colônia romana. A praça se fragmenta e se permea- 
biliza, porosa, por trás do propileu arquitetado na Reitoria ou do propileu 
vegetal que vela o Teatro. Lucio restringe ao setor das escolas, mais pri- 
vado, o nivelamento, a neutralização, a homogeneidade. Cada praça é 
também uma porta memorável, monumental. Como vai, o saber vem. O 
projeto brasileiro é microcosmo de cidade, sim, mas como bairro que inte- 
gra uma federação urbana, e a rejeição literal e metafórica do enclave lhe 
dá uma dimensão política de que carece Le Corbusier. Sua especulação 
tipológica não é menor que em Le Corbusier. 


Lucio termina sua memória dizendo que o seu projeto se inspira no de Le 
Corbusier mas toma partido oposto. De fato, apesar das perspectivas su- 
gerindo um produto acabado, Le Corbusier é o autor dum estudo prelimi- 
nar feito em metade de quinze dias, posto que a Cidade era tratada num 
só turno pela equipe. A esse dado elementar se pode creditar a crueza de 
muitos aspectos da proposta. Lucio se beneficia da experiência e das crí- 
ticas pertinentes da Comissão de Professores. Melhor calibrado, mais 
simples, direto e econômico, corretamente reivindicado como de ponto de 
vista contrário ao de Le Corbusier embora utilizando elementos similares, 
nem por isso o seu projeto agradou à Comissão, que o rejeita sumaria- 
mente e consegue enfim que Capanema dê o encargo a Piacentini. 


CIDADE UNIVERSITÁRIA, PIACENTINI E MOPURGO 


Cheio de trabalho, Piacentini envia ao Brasil seu sócio, Vittorio Mopurgo. 
Em junho de 1938, a equipe italiana entrega sua proposta. Piacentini e 
Mopurgo rejeitam a diretriz Agache de paralelismo entre via férrea e con- 
tinuação do tramo sudoeste-nordeste do Canal do Mangue. A avenida de 
ingresso parte perpendicular a esse tramo na sua metade, cruza a ferro- 
via e dobra à esquerda, seguindo elevada até cruzar o tramo norte-sul do 
Canal, depois descendo e penetrando no terreno da Quinta entre a ferro- 
via e o eixo do Palácio, por cima do canal e do braço sul do lago existen- 
tes, ambos aterrados. Termina num pórtico duplo, interceptado por um 
primeiro eixo transversal. Seu foco sul do terreno é o Estádio Olímpico, 
além da ferrovia cruzada por duas passagens elevadas que se abrem em 
leque; o foco norte é a torre da Escola de Enfermeiras e ao Hospital dis- 
posto obliquamente, com acesso direto pela São Luiz Gonzaga, como nos 
outros anteprojetos. Um segundo eixo transversal permite configurar a 
Praça da Reitoria. É um quadrilátero de 225x160 definido com simetria 
bilateral pelo pórtico a leste, as Faculdades de Filosofia, Letras e Ciências 
a sul e norte. A oeste, o fecho é a Reitoria, Auditório e Biblioteca reunidas 
num único edifício de planta em T, do outro lado do segundo eixo. Batiza- 
do de Palácio da Reitoria, é flanqueado pelas Faculdades de Direito e Ci- 
ências Sociais, tratadas como extensão virtual das duas alas da Praça. 
Os focos do segundo eixo são o Complexo da Medicina a norte e os cam- 
pos de esporte ao sul, contíguos ao Estádio. Os eixos transversais se in- 
terceptam por duas avenidas. Uma corre na frente dos estádios e ao lon- 
go da margem sul da ferrovia. A outra é o caminho de palmeiras existente 
entre a Reitoria e o Complexo da Medicina, que leva ao Palácio Imperial, 
passando pela frente da Escola de Enfermeiras. Os focos oeste das duas 
avenidas são respectivamente o Setor Politécnico e o Setor de Artes. O 
Palácio Imperial se amplia como Sala de Concertos e Escola de Música, 
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envolvido de modo a compatibilizar-se estilisticamente com o resto da Ci- 
dade. 


A composição assume feição de tridente, desenvolvendo-se na direção 
oposta às propostas de Le Corbusier e Lucio Costa. O Setor Residencial 
ocupa o Morro do Telégrafo, encimado com um templete projetando fa- 
chos de luz à noite e batizado, obviamente, de Farol da Civilização Latina. 
Piacentini e Mopurgo conjunto adotam o mesmo tipo de classicismo abs- 
trato empregado em Roma, obviamente sem pilotis. A monumentalidade 
de Piacentini é trivial, a única exceção sendo o estádio circular com elipse 
inscrita. Cabe lembrar, por comparação, que é em 1938 que Mies inicia o 
projeto do campus do Illinois Institute of Technology, numa área retangu- 
lar dentro da malha xadrez de Chicago. O plano combina axialidade neo- 
clássica e assimetrias neoplásticas. As funções principais se agrupam em 
caixas de vidro e aço, com painéis de recheio de tijolos, detalhamento 
justo, proporções sóbrias, espaço neutro e um ar de objetividade impes- 
soal que evocam com elegância as indústrias de Albert Kahn ou estrutu- 
ras berlinenses como a Caldeira de Mendelsohn para o Edifício Rudolf 
Mosse de 28. O pilotis está ausente, mas a metáfora predominante é a da 
universidade como fábrica- ou a elevação do fabril ao estatuto prestigioso 
de academia. 


O mesmo tipo de críticas feitas à proposta corbusiana seriam pertinentes 
no exame da proposta italiana: problemas de orientação, de morfologia 
das unidades que abusam- sem necessidade- do que Lucio chamou de 
áreas internas, de trama viária exagerada e perdulária, de escala mega- 
lomaníaca de parcelamento resultando em distâncias inóspitas, de intru- 
são mutiladora da Quinta, além da remodelação historicamente questio- 
nável do Palácio- Museu. Entretanto, nenhuma objeção foi levantada pela 
Comissão de Professores, que a aprovou em setembro de 1938, no 
mesmo mês em que foi publicada em Architettura. Apesar disso, não teve 
melhor sorte, com uma nova localização começando a se discutir em ja- 
neiro de 1939. 


Entre 1937 e 1939, as gestões de Le Corbusier para tentar concretizar al- 
gum projeto no Brasil se multiplicam. O tom vai do suplicante ao imperio- 
so, como na carta onde critica o estudo brasileiro para a Cidade pelos 
“prédios mal orientados, quer dizer, tampando completamente a perspec- 
tiva para a luz e para as montanhas, e pela implantação muito fechada 
dos mesmos”. O relacionamento entre Le Corbusier e os brasileiros não 
será nunca fácil. Cabe retroceder no tempo para a outra ocasião de coo- 
peração e divergência, o Ministério da Educação . 


COORDENADAS, MINISTÉRIO DA EDUCAÇÃO 


A Esplanada do Castelo fora planejada por Agache como coleção de 
quarteirões edificados perimetralmente, com sete pavimentos, à volta de 
área livre acessível pelas quatro faces. O terreno alocado para o Ministé- 
rio da Educação mede 69 x 91.60 metros, dista 180 metros da Avenida 
Rio Branco a oeste e uns 250 metros da Avenida Beira-Mar ao sul. A les- 
te, do outro lado da Rua da Imprensa, está o terreno alocado para o Mi- 
nistério do Trabalho, vizinhando por sua vez com o terreno alocado para o 
Ministério da Fazenda a norte e a velha Igreja de Santa Luzia a sul, im- 
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plantada obliquamente em relação à trama da Esplanada. A conexão com 
a Rio Branco é assegurada pelas ruas Araújo Porto Alegre a norte e Pe- 
dro Lessa a sul, esta terminando na Igreja. A conexão com a Avenida Bei- 
ra Mar é assegurada pela avenida Graça Aranha. 


O programa do concurso inclui vestíbulo, auditório, biblioteca, restaurante, 
elevadores para público, ministro e funcionários, o gabinete do ministro, 
áreas de trabalho, serviços e instalações de apoio. Capanema quer um 
edifício eficiente, tecnicamente atualizado, conforme correspondência 
com diplomatas brasileiros a quem pede informações sobre novos edifi- 
cios públicos nos Estados Unidos e na Europa.! Ao mesmo tempo, quer 
um edifício representativo da instituição que dirige, por ele pensada como 
instrumento dum projeto cultural visando preparar, compor e aperfeiçoar o 
homem brasileiro- “destinado a viver pela nação, nela integrado de corpo 
e alma”.? Por extensão, o prédio deve ser também um retrato da naciona- 
lidade que se edificava nova, mas assente sobre o patrimônio herdado do 
passado. 


Tirante o projeto de Gerson Pompeu Pinheiro, os demais projetos moder- 
nos não se classificam. Nada se sabe dos projetos de Lucio, Leão ou 
Niemeyer. O projeto de Reidy propõe um corpo transversal leste-oeste 
com o auditório acoplado simetricamente ao norte, formando um T com 
ala ao longo de toda a Rua da Imprensa. Junto à Graça Aranha, o corpo 
transversal se flanqueia por uma caixa envidraçada com rampas do lado 
sul, oposta a uma ala mais curta que estabelece uma vista simétrica des- 
de a Araújo Porto Alegre, ambas recuadas em relação à ponta do corpo 
transversal. A entrada pela Graça Aranha se faz sob essa ponta. Os pilo- 
tis abertos sob as alas são destinados para estacionamento veicular, se- 
guindo Le Corbusier. 


O projeto Moreira- Vasconcellos tem um partido simétrico em H, com o 
corpo principal ligeiramente recuado das pontas das duas alas de mesma 
altura. A entrada principal na Graça Aranha se faz sob um pórtico carro- 
çável em T arqueado. O eixo do pórtico é o mesmo do vestíbulo e do au- 
ditório retangular entre as duas alas. O pilotis aberto nestas constitui ca- 
minho de pedestres. O recuo da construção sobre o corpo principal per- 
mite articular cada caminho com galeria frontal desembocando no vesti- 
bulo, replicando os intentos anteriores de diversificação funcional do pilo- 
tis por parte de Lucio. ? 


RISCO ORIGINAL, LUCIO COSTA E EQUIPE 


Traços dos dois projetos se retêm naquele sobre o qual Le Corbusier 
deve opinar. Os escritórios ocupam arranjo simétrico em U na metade 
norte do terreno: um corpo principal e duas alas com estrutura de Bau- 
mgart em esqueleto de concreto armado e lajes planas em balanço. O 
corpo de sete pavimentos se desenvolve no eixo transversal do terreno, 
com as empenas poucos metros à frente das alas de cinco pavimentos 
sobre pilotis. O auditório trapezoidal de cobertura abobadada e estrutura 
especial se eleva sobre garagem, encosta a face maior no meio do corpo 
alto e domina a esplanada ao sul, o pórtico carroçável de entrada avança 
no meio do pátio entre as alas, os pilotis abrigam o público que entra. 
Estátuas de Celso Antonio se destacam contra o pórtico e o auditório. Bi- 
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blioteca e arquivo se localizam em subsolo, o restaurante na cobertura. 


O canal de acesso à garagem tangencia o corpo alto, cujas pontas aco- 
modam os acessos para ministro e funcionários. Entre estes se estende o 
vestíbulo em forma de galeria. À sua secção central se acopla o núcleo de 
circulação vertical de público, com duas baterias laterais de elevadores e 
escadaria levando à entrada do auditório e ao gabinete do ministro no se- 
gundo pavimento. Nas alas, as salas de trabalho envidraçadas se dis- 
põem a leste e os corredores a oeste, onde pequenas janelas perfuram as 
fachadas revestidas de granito como nas empenas norte. O corpo princi- 
pal se envidraça a sul, tem empenas cegas a leste e oeste e, invocando 
Le Corbusier em Argel, se recobre a norte com brise-soleil composto por 
lâminas de vidro granitado, em frente à galeria de circulação e dependên- 
cias de serviço. 


Com maior clareza que seus antecessores, o partido procura caracterizar 
pela implantação o edifício que "não se deverá razoavelmente confundir 
por suas própria natureza e finalidades com os demais e sim destacar-se 
sem esforço do conjunto uniformizado que o emoldura,"* os quarteirões 
perimetrais. As fachadas se tratam de maneira análoga ao Pavilhão Suíço 
ou ao Centrosoyuz, mas o despojamento se associa à alusão aos prece- 
dentes honoríficos de Versalhes e do Palácio da Liga das Nações, via o 
pátio de entrada e via a articulação do auditório e do corpo principal. A 
busca de boa orientação para as salas de trabalho introduz a nota assi- 
métrica na composição das alas. 


PARECERES 


Capanema solicita pareceres dos arquitetos Ângelo Bruhns e Sousa 
Aguiar, Superintendente de Obras do Ministério da Educação, dos enge- 
nheiros Saturnino de Brito F.º e Domingos Cunha, Chefe do Serviço de 
Engenharia Sanitária do mesmo Ministério, assim como de quatro técni- 
cos de administração pública, dos quais três diretores do Ministério (Tei- 
xeira de Freitas, Heitor de Farias, Hilário Leitão)- MESP. 


Entregues em junho de 1936, o mais sucinto é o de Souza Aguiar, fran- 
camente favorável. O mais alentado é o de Saturnino de Brito, que de- 
tecta duas tendências no tratamento do edifício público moderno, uma 
funcionalista, outra formalista. Identifica Le Corbusier como líder da pri- 
meira, defensor da independência visível entre estrutura e vedação, cita 
Une maison, un palais, filia ao Centrosoyuz o projeto Moreira- 
Vasconcellos e o projeto em exame. Registra os rasgos progressistas e 
maquinistas da tendência, concedendo a sua validade. Contudo, externa 
duas preocupações, a primeira com a substituição da variedade interes- 
sante e das tradições históricas duma cidade por uma cidade mecânica 
altamente planeada, a segunda com a probabilidade de rejeição popular 
dum estilo francamente minoritário. Definitivamente valorizando a tendên- 
cia dominante, culturalista e tradicionalista, Saturnino a ilustra com edifí- 
cios norte-americanos e, provocativamente, com o projeto ganhador do 
concurso da Liga das Nações. Conclui mostrando a possibilidade de em- 
prestar, a seu ver, mais caráter ao projeto em exame, enquadrando-o no 
“estilo 1925” sem outra alteração nas plantas que a eliminação dos balan- 
ços. A sugestão programática importante é a dos diretores, solicitando um 
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salão de festas e banquetes. 


Seis dias depois da chegada de Le Corbusier, em 18 de Julho, a Divisão 
Técnica da Superintendência de Obras remete ao ministro um informe 
sobre os pareceres. No aspecto externo do edifício, dá um crédito de con- 
fiança ao projeto. Na questão das estacadas (o pilotis), nota que, tirando 
Souza Aguiar, só Saturnino as aceita e assim mesmo com modificações, 
enquanto os diretores temem sua apropriação por mendigos e ambulan- 
tes. A opinião da Divisão merece ser transcrita, com grifo nosso: 


No nosso entender a justificação das estacadas existe no partido adotado 
em planta. Basta supor que os corpos laterais tivessem um pavimento tér- 
reo e cotejar as duas figuras. Os corpos sobre estacadas foram um recurso 
para manter o partido em U. Mas o partido em U seria o único possível? Já 
dissemos que não e apresentamos vários partidos que julgamos possíveis. 
A estes poderíamos acrescentar o partido em T, com hall central no cru- 


zamento das hastes do T e com anfiteatro incorporado numa dessas has- 
tes. A adoção do partido em U entendemos que se estriba num equívoco 


fundamental ou num desprezo de uma das imposições do programa. 
.. Entretanto, como lhes foi encomendado um projeto possível de ser au- 
mentado em qualquer tempo, dizem os autores que isso se fará, construin- 
do-se mais andares ou prolongando-se as alas laterais para além do corpo 
central. Ora, esse aumento implicaria em modificar completamente o parti- 
do geral adotado em planta, transformando em planta H o que era planta 
em U e deixando para o futuro a tarefa de resolver dificuldades...vê-se as- 
sim que com o aumento futuro do edifício ele tomara a forma em H, se- 
gundo declaram os autores. Seria portanto mais natural que eles resolves- 
sem desde logo o problema da planta em H. (grifo nosso) 


A estrutura é considerada cara, porque trabalha com grandes vão e obri- 
ga a esconder todas as vigas, mas as compensações a justificam. "O de- 
feito capital do projeto" é a obstrução das salas de trabalho e corredores 
por colunas, que acarreta desperdício de área . Igualmente condenado é 
o envidraçamento que gera excesso de luz e inviabiliza armários ao longo 
da fachada. As recomendações incluem retirar dos corredores e salas as 
colunas que os obstruem; substituir todos os rasgos contínuos e paredes 
de vidro das salas de trabalho por paredes de alvenaria com janelas; 
compor em planta o entroncamento das alas laterais com o corpo princi- 
pal de tal modo que fique previsto o prolongamento posterior daquelas 
alas; resolver o problema da parede norte por processo de eficiência mais 
comprovado e conservação mais fácil que os brise-soleil. São mais do 
que expressivas das objeções pragmáticas aos cinco pontos corbusianos. 


A carta inicial de Lucio a Le Corbusier pedia condescendência e apoio. Le 
Corbusier elogia diplomaticamente o projeto da equipe, mas reclama da 
simetria que a seu juízo o terreno impõe e, em privado, a chama nada ca- 
ridosamente de "a múmia”. Afirma que, a construção se fazendo na Es- 
planada do Castelo, seria de prever-se sua posterior "submersão num 
conjunto arquitetônico de tal natureza que de nenhuma maneira e apesar 
de toda a perfeição do prédio seria impossível atingir uma impressão de 
nobreza e grandiosidade."?. Recomenda um novo terreno, obtido pela 
unificação de três quarteirões adjacentes, com forma trapezoidal, o dobro 
da área do terreno do Castelo e testada duns 200 metros para a Avenida 
Beira-Mar. 
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PROPOSTAS- LE CORBUSIER 


O arranjo original se transforma numa barra alongada. As salas de traba- 
lho se voltam para o mar ao sul, as dependências de serviço se acomo- 
dam nas pontas alargadas ao norte. À fachada sul se acopla uma galeria 
de exposições retangular elevada sobre pilotis que pode servir também 
como sala de festas e banquetes. À fachada norte se encosta o auditório, 
que se mantém trapezoidal sobre garagem térrea, com passagem veicular 
coberta entre garagem e barra. A disposição do auditório e galeria axial- 
mente alinhados é um pouco descentrada em relação à barra, dando foco 
à vista da rua fechada para unificar o terreno. A disposição é lateral em 
relação à sucessão de vestíbulos envidraçados a norte e sul, flanqueados 
por dois núcleos de elevadores e parcialmente contíguos ao pilotis sob a 
galeria. Auditório, galeria, vestíbulos e circulações verticais configuram 
um arranjo em T. Ampla escada reta ocupando um intercolúnio extremo 
conduz do vestíbulo de público à galeria. A entrada principal de público se 
faz pela Beira- Mar, enquadrada pela escada e uma escultura de Celso 
Antonio. Os pilotis nas duas extremidades da barra acolhem estaciona- 
mentos e os acessos de funcionários e ministro. O gabinete do ministro 
no terceiro pavimento tem a sala de audiências aberta para o teto ajardi- 
nado da galeria. 


A barra tem estrutura em esqueleto de concreto e lajes planas em balan- 
ço para o mar. O auditório mantém a cobertura abobadada, mas o seu 
acesso se faz agora por corredores laterais ao palco e seus apoios. A 
galeria de quatro naves tem as colunatas exteriores leste e oeste unidas 
por consolas à laje de entrepiso recuada, gerando uma versão contempo- 
rânea da ordem colossal. Traçados reguladores se aplicam às fachadas 
norte e sul da barra. Sua base inclui o térreo e o segundo pavimento e 
tem quatro seções, as pontas mostrando faixa opaca sobre pilotis de cin- 
co metros de altura, a galeria ou o auditório e o vestíbulo de público envi- 
draçados. Acima da base, a fachada sul se envidraça, a norte mantém a 
solução Pavilhão Suíço frente ao corredor e brise-soleil à frente das de- 
pendências de serviço. Presumivelmente, o restaurante continua na co- 
bertura, de onde sobressaem as casas de máquinas e os reservatórios 
retilíneos. O revestimento de paredes externas com azulejos é uma reco- 
mendação. 


No informe final, quatro dias antes da partida em agosto, Le Corbusier diz 
que o partido em cruz é apenas adaptação do risco da equipe brasileira 
ao novo terreno” , dá por certa a construção de sua proposta na Beira- 
Mar e propõe detalhar os projetos arquitetônico e estrutural em Paris, pa- 
go indiretamente pela equipe, não ferindo a legislação profissional prote- 
cionista. Preocupado com a eventual indisponibilidade do terreno, Capa- 
nema solicita um risco para o Castelo, realizado às pressas. ”. As salas 
de trabalho ocupam barra sobre pilotis no alinhamento oeste, com depen- 
dências de serviço na ponta sudoeste alargada. Galeria e auditório se 
estendem em linha desse canto. O partido em L gera uma praça voltada 
para leste, setor da Esplanada então baldio. 


CRÍTICAS 


Capanema não parece dedicar muita atenção à troca de terreno, pois os 
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inconvenientes de ordem geral e as dificuldades de ordem prática de levar 
o assunto a bom termo tomam a seus olhos vulto de dificuldades insupe- 
ráveis. De fato, a proposta de Le Corbusier para a Beira-Mar não passa 
dum estudo preliminar ainda cheio de problemas. A perspectiva axono- 
métrica sugere um grau de desenvolvimento que as plantas desmentem. 
A destinação da faixa opaca imediatamente acima dos pilotis é nebulosa, 
presumivelmente biblioteca ou arquivo. O pilotis sob a galeria de exposi- 
ções não tem nenhuma justificativa funcional, enquanto a entrada princi- 
pal contígua aparece abrupta e desprotegida. Na axonométrica, as quatro 
colunas que definem essa entrada se tratam como ordem colossal, à ma- 
neira das laterais da galeria. Nas perspectivas internas, elas aparecem de 
altura normal. Capanema tem razões de sobra, arquitetônicas e políticas, 
para não se engajar demasiado com uma personalidade complicada cujas 
manobras no sentido de forçar uma contratação são transparentes. Não 
se trata de incompreensão da “excepcional beleza de seu edifício”, como 
Lucio escreve a Le Corbusier. 


O próprio Lucio rejeita o esquema corbusiano para o sítio do Castelo, cri- 
ticando abertamente na memória final a orientação desfavorável dos es- 
paços de trabalho com perda da vista da baia, a proximidade excessiva 
do bloco de escritórios com os edifícios alinhados nas quadras vizinhas, a 
falta de diferenciação significativa entre estes edifícios e o MESP, a des- 
consideração da hierarquia relativa das ruas limítrofes e do sentido oeste- 
leste dos principais fluxos pedestres demandando o sítio”. Por outro lado, 
mesmo que se admitisse desejável a transposição do partido cruciforme 
da Beira-Mar, ela reclamaria adaptação considerável, uma vez que a lar- 
gura do terreno no Castelo era o terço do comprimento do terreno na Bei- 
ra-Mar. 


A RETOMADA DO RISCO ORIGINAL 


Em setembro, enquanto ocupado com o projeto da Cidade Universitária, 
Lucio responde às críticas da Divisão Técnica, mostrando infundadas as 
críticas quanto às colunas nas salas e ao envidraçamento, além de negar 
o interesse dum aumento do comprimento das alas. De passagem pelo 
Rio, Perret examina o risco original a pedido de Capanema, não se mos- 
trando muito entusiasmado. Em outubro, Capanema oficia a Lucio, orde- 
nando que a parte inferior do pano de vidro sul se faça com vidros trans- 
lúcidos ou opacos, que se preveja a possibilidade de aumento em altura 
do edifício, que a galeria de exposições se incorpore ao programa e duas 
possibilidades quanto à alteração do partido se examinem. Uma é o des- 
locamento do auditório para o lado da Rua da Imprensa, alvitrado pelo 
próprio Lucio, com configuração retangular como sugerido por Perret, de- 
finindo então uma área retangular compreendida entre os dois corpos do 
edifício, a Pedro Lessa e a Graça Aranha. Outra é a própria supressão do 
corpo anexo, encompridadas as duas alas. No mesmo mês, Capanema 
responde a Le Corbusier e deixa polidamente claro que a participação 
deste no projeto do MESP. e no planejamento da Cidade estava encerra- 
da. Le Corbusier acusa o golpe, perguntando se ainda há possibilidade de 
colaborar no projeto da Cidade e observando que a Universidade de Ro- 
ma está bem mas não tem o espírito moderno. 


O PROJETO NOVO DE LUCIO E EQUIPE 
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De outubro a janeiro de 1937, Lucio e equipe aprontam um novo projeto. 
O novo risco considera as críticas e sugestões anteriores da Divisão Téc- 
nica. Planimetricamente, tem feição de T. Os escritórios ocupam o bloco 
alto de dez pavimentos sobre pilotis de dez metros de altura. Galeria de 
exposições e auditório desenvolvem-se respectivamente do lado sul e do 
lado norte, ao longo da Rua da Imprensa. A disposição dos blocos e es- 
paços abertos sobre a quadra reflete a hierarquia de cada uma das ruas 
limítrofes dentro da trama do entorno. O partido comporta uma elevação 
de serviço junto à rua secundária e dois adros voltados apropriadamente 
para a Avenida Rio Branco. 


O bloco de escritórios se dispõe ao longo do eixo transversal do terreno, 
como o corpo principal do primeiro risco. A maior altura é viabilizada por 
mudança da legislação aumentando o gabarito da construção no terreno. 
A área necessária se obtém com aumentos em altura e na largura do 
bloco, agora um prisma puro com planta que permite tanto circulação in- 
termediária quanto atendimento de público ao longo da fachada norte.º. O 
gabinete do ministro ocupa todo o primeiro andar acima do pilotis e tem 
acesso ao teto ajardinado da galeria de exposições. A biblioteca ocupa o 
andar seguinte. O andar tipo de trabalho se subdivide por tabiques de 
madeira a meia altura. O bloco é estruturado por lajes planas e uma gre- 
lha de colunas e pilares dispostas ao longo de onze linhas transversais e 
três longitudinais, as colunas exteriores recuadas em relação aos bordos 
das lajes e às fachadas. A expansão se postula vertical, as empenas são 
cegas, as fachadas norte e sul envidraçadas, a norte se protegendo em 
toda a extensão por brise-soleil. Núcleos de circulação vertical, depen- 
dências de serviço e vestíbulos se dispõem nas duas pontas. O núcleo 
oeste se destina aos funcionários e tem dois intercolúnios de seis metros. 
O outro serve ao público e ao ministro, ocupando três intercolúnios de 
maior largura. Os cinco intercolúnios de seis metros da secção intermedi- 
ária do pilotis funcionam como pórtico, protegendo as entradas nas pare- 
des laterais. As vedações norte e sul do vestíbulo de funcionários se en- 
costam às colunas periféricas por atrás, as do vestíbulo de público pela 
frente. A base se torna porosa como a da ABl, apresentando um vazio 
entre dois sólidos. O avanço e recuo das paredes em relação à colunata 
externa evidencia desde fora o mecanismo da planta livre. 


Galeria, auditório, vestíbulos de público e ministro e a escada 'º que une 
vestíbulo de público à galeria tem o eixo longitudinal em comum. O con- 
junto toma o lugar da ala leste do risco anterior. A galeria se mantém re- 
tangular sobre área destinada a estacionamento de veículos oficiais. Suas 
três naves correspondem às do vestíbulo, mas a intermediária é pouco 
mais larga, para que as colunatas que a definem e as colunas intermedi- 
árias do vestíbulo estejam externamente alinhadas. Delineadas também 
com dez metros de altura, as colunatas exteriores parecem presas à laje 
recuada de entrepiso por consolos que são na verdade as pontas das vi- 
gas principais. O auditório trapezoidal e abobadado sobre a garagem fe- 
chada tem acesso por corredores laterais que envolvem o apoio do palco, 
como na proposta corbusiana, e se inclinam a seguir em planta e em sec- 
ção, mas agora apoiados em colunatas similares à da galeria. Como na 
Beira-Mar, define-se uma ordem colossal, mas de extensão muito maior, 
exemplificando brilhantemente os potenciais da manipulação da autono- 
mia de configuração de lajes em níveis distintos quanto à introdução de 
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acentos verticais externos.””. 


As colunatas de mesma altura e o pano de vidro contínuo que limita gale- 
ria, saguão de elevadores e corredores de acesso ao auditório são decisi- 
vos para a impressão dum bloco baixo unificado, uma caixa que numa de 
suas de pontas tivesse sido rasgada e deformada pela introdução da cu- 
nha do auditório. O canal entre o vestíbulo e a garagem dá entrada ao 
carro do ministro. A base do bloco baixo se vê também porosa, mas alter- 
nando dois vazios e dois sólidos. O partido aparece então como um T, 
definido pela intersecção de dois blocos de altura desigual e configuração 
quase simétrica quanto ao eixo longitudinal do bloco alto. As faixas de pi- 
so diferenciado nos lados opostos do vestíbulo de pessoal aparecem co- 
mo vestígio duplicado da ala oeste do projeto original e insinuam um par- 
tido em H. A base do edifício se expande para incluir a quadra inteira, a 
continuidade entre a borda da laje de cobertura do bloco baixo e a borda 
da laje do pilotis do bloco alto reforçam a idéia duma composição pirami- 
dal. 


O PROJETO APROVADO 


No projeto aprovado por Capanema em fevereiro de 1937, o coroamento 
dessa composição adquire a forma duma superestrutura de conotações 
náuticas. A planta binuclear acomoda restaurantes circundados por terra- 
ço de largura variável, caixas d'água e casas de máquinas sobressaem 
como volumes curvilíneos. Entre as pequenas modificações no andar tér- 
reo, as mais significativas são a substituição da escada reta por circular e 
a separação por uma mureta oblíqua entre o canal para o carro do minis- 
tro e a esplanada que une os dois adros e o pórtico. A esplanada a pavi- 
mentar com lajes de granito se destaca das faixas que a circundam, a pa- 
vimentar com mosaicos de pedra portuguesa. Empenas e colunas do blo- 
co alto se prevêem revestidas com placas de granito como o auditório, o 
vestíbulo de funcionários com painéis de azulejos encomendados a Porti- 
nari, os volumes sobre a cobertura revestidos de pastilhas azuis. 


As inovações técnicas impressionam. Baumgart calcula a estrutura com 
pilares cogumelos invertidos (piltzdecken). O pano de laje padrão mede 
8.5 x 6.5 metros. Sob cada pilar há um quadrado de 4.8 metros de lado, 
formado por escória e reforço de aço de 10 centímetros de espessura e 
laje de 20 centímetros acima. As normas brasileiras estipulavam 32% 
menos aço que os Estados Unidos. O espaço entre os cogumelos se 
preenche com isolante acústico. 


Carlos Stroebel projeta a distribuição de luz, força e telefones, que se faz 
por cinco subidas ligadas no subsolo por uma galeria visitável. O tipo de 
estrutura permitiu que a instalação elétrica fosse executada posterior- 
mente. Nos locais de trabalho, luzes holophane GE. de 2 em 2 metros se 
dispõem caixas de tomadas de luz, telefones, força e aparelhos de inter- 
comunicação, facilitando qualquer disposição no mobiliário das seções, e 
evitando o inconveniente que se observa com frequência de instalações 
suplementares aparentes, destinadas a atender às novas necessidades 
de serviço. 


O tramado do brise-soleil compreende montantes de concreto de 1.2 me- 
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tros de profundidade espaçados de 2 metros e três painéis basculantes 
curvos de cimento amianto distantes 0.50 metros das folhas de guilhotina 
acima do peitoril de vidro translúcido, garantindo visão não obstruída de 
faixa transparente de 0.80 centímetros de altura. Como diz Lucio, era 'in- 
dispensável, uma vez que até então não fora usado este meio de prote- 
ção, elaborarmos estudo cuidadoso do tipo a ser empregado.” Stroebel 
chegou a estudar a motorização dos quebra-sóis, descartada por custo. O 
pé direito normal de 4 metros permite que uma das folhas, de vidro belga 
com 6 centímetros de espessura, se superponha ao peitoril e tenha o 
curso limitado pelo mesmo, garantindo ventilação cruzada eficiente. O 
vestíbulo de público tem piso em mármore amarelo e uma parede de tijo- 
los de vidro de manufatura nacional, as áreas de trabalho tem piso de li- 
nóleo de alta qualidade para encouraçados, encomendado na Alemanha. 


O PROJETO REALIZADO 


A pedra fundamental é lançada em abril. Por motivos de saúde, Lucio se 
afasta da fiscalização da obra em setembro, mas continua assessorando 
o ministro. Em abril de 1938, este manda aumentar o número de andares 
administrativos para quatorze, conseguindo autorização na Prefeitura pa- 
ra elevação do gabarito. A estrutura está praticamente pronta no final do 
ano, quando Burle Marx faz o projeto de paisagismo. Canteiros de bordos 
curvilíneos animam o terraço sobre a galeria, acessível desde o gabinete 
do ministro. Maciços de vegetação se colam às fachadas norte e oeste do 
auditório. Um renque de palmeiras borda a testada da Pedra Lessa. 
Canteiros de bordos curvilíneos arborizados ocupam as faixas de pedra 
portuguesa paralelas ao auditório e à galeria. Entre ala real e ala virtual, o 
pátio original se reintroduz duplicado e unificado pelo vazio central do pi- 
lotis, o pórtico entalado entre duas pontas sólidas 


O edifício começa a ser ocupado no final de 1943, mas a inauguração ofi- 
cial só se dá em outubro de 1945. A última modificação significativa ocor- 
re no começo do ano, com o prolongamento do salão de exposições por 
mais um intercolúnio. Entre junho de 1944 e a inauguração a galeria se 
expande em mais um intercolúnio, acessível diretamente por escada fe- 
chada. A expansão acarreta modificação do traçado original da Pedro 
Lessa E a unificação posterior da quadra do MESP com a quadra em 
frente. 


PASSEIO 


Demandando a Araújo Porto Alegre pelo norte, do lado da rua da Impren- 
sa, é a abside fechada e fosca do auditório que contrasta com o alveolado 
do pano de quebra-sóis, apoiada pelos reservatórios rotundos do coroa- 
mento. Pelo sul, é a Igreja de Santa Luzia que se destaca opaca, lavrada 
contra a superfície brilhante e enviesada do pano de vidro, as pontas das 
duas torres sineiras prismáticas se afilando à frente dos dois reservatóri- 
os. Defrontando o pórtico pela Araújo Porto Alegre, a inclinação da parede 
do auditório e da mureta que a acompanha são balançadas pelas superfi- 
cies pilosas e amebóides dos canteiros arborizados. Pela Pedro Lessa, a 
caixa da galeria se contém pétrea à direita, contraponto da estátua que 
seria antropomórfica e monumental, guardiã da vegetação estendida ao 
lado. Curvas e oblíquas temperam a ortogonalidade dominante. O liso do 
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azulejo, o polido do vidro, o mosaico e o tramado conversam com a rocha 
serrada. A periferização e a lateralidade de focos de interesse combate os 
apelos de centralidade e frontalidade. A composição é enfaticamente ter- 
nária, mas simetria e axialidade são veladas pela coreografia do movi- 
mento da visita. 


De qualquer ponto que se aborde frontalmente o quarteirão, as entradas 
não se vêm. O olho é obstruído por paredes ou enganado por vazios, o 
corpo obrigado a girar. Desde a esplanada, qualquer destaque que se 
quisesse dar ao intercolúnio central do pórtico é desmentido pelo teto pla- 
no que estratifica igualitariamente o espaço. A passagem de pórtico a 
vestíbulo exige mudança de eixo de movimento ao mesmo tempo que 
descobre a coincidência do eixo longitudinal do espaço com o eixo da fi- 
leira central de colunas. A porta de entrada está sobre o eixo duma das 
naves longitudinais do pórtico, mas o balcão de informações evidencia o 
eixo perpendicular, comum ao vestíbulo, galeria e auditório. Configuração 
do balcão, disposição de elevadores e da entrada para a escada circular 
conspiram com êxito para desviar a atenção do plano frontal. Ao ingres- 
sar-se no vão que conduz à escada circular, rota e eixo de simetria coin- 
cidem por um breve momento, apartando-se depois por causa dessa 
mesma escada. Dela resulta a chegada oblíqua à galeria, descobrindo a 
comunicação lateral com o auditório; sua própria centralização impõe na 
galeria uma rota periférica. Através do vidro, cidade, esplanada e pórtico 
se oferecem novamente à contemplação, competindo com a nave cuja 
centralidade a horizontalidade do teto atenua. Só depois de tomado as- 
sento no auditório o repouso se assegura, eixo de simetria e atração focal 
convergindo enfim. 


Esplanada, pórtico, vestíbulo, galeria e auditório que integram em se- 
quência o circuito cerimonial do edifício são espaços discretos de plani- 
metria regular e eixos de simetria em pelo menos um sentido. Contudo, 
esse eixos não se podem tomar nunca por eixos de movimento privilegia- 
do. O movimento ao longo dos mesmos é constantemente obstaculizado 
ou tem a importância minimizada. A simetria e a ortogonalidade organi- 
zam a concepção do projeto mas não sua experiência, que impõe modifi- 
cações de trajetória, favorece o movimento diagonal e lateral, enfatiza a 
visão oblíqua, minimiza o interesse em qualquer foco frontal centralizado 
e frustra a expectativa de encontrar-se dentro do circuito um espaço que 
tenha simultaneamente dimensão de centro geográfico e centro hierárqui- 
co da composição, que constitua ponto de onde sua organização interior 
se desvele. 


Ainda assim, a experiência não é a de labirinto. Em retrospectiva, desde 
as esquinas mais próximas à Rio Branco, a anatomia e a fisiologia da 
composição se esclarecem sem margem à dúvida. A concepção do pro- 
jeto é ortogonal, mas o encaminhamento favorecido é o oblíquo, o mais 
acorde à hierarquia viária do entorno, e o debate entre concepção e en- 
caminhamento aguça o interesse da visita, em mais de um sentido. As- 
sim, uma vez registrada a importância da intersecção entre os dois blocos 
como foco, o vestíbulo de entrada não se constitui nem aparece senão 
como espaço de passagem rápida sem maior atrativo, antes obscurecen- 
do que descobrindo a natureza dos espaços adjacentes. Completo o cir- 
cuito, a hierarquia da intersecção se registra efetivamente secundária, lo- 
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cal de dispersão pragmática antes que de convergência simbólica. Gale- 
ria, auditório e pórtico se confirmam como espaços de hierarquia equiva- 
lente. No entanto, o único dentre eles que pode entreter pretensão de 
centro geográfico é também um espaço de passagem, seu próprio centro 
bloqueado por colunas. A promenade architecturale parte e retorna da ci- 
dade rondando eixo e centro finalmente inatingíveis. 


LUCIO, LE CORBUSIER E O RIO CIDADE EXEMPLAR 


O projeto acabado do MESP é enviado a Le Corbusier em julho de 1937, 
motivando felicitações em resposta datada de setembro!?. Modesto, Lu- 
cio diz que o projeto final tem o estudo para a Beira-Mar por base'*. As- 
sim como o partido em cruz aí adotado seria a consequência da retifica- 
ção das alas do arranjo em U com inclusão da galeria sobre o pórtico e 
inversão da posição do auditório, o arranjo em T resultaria da eliminação 
das pontas sobre pilotis da barra na Beira-Mar, que ganha em compensa- 
ção maior altura e largura. É meia verdade, porque em ambos os casos, 
as modificações são substantivas e instrumentalizam uma oposição fun- 
damental. 


A simplificação volumétrica de Le Corbusier equivale à rejeição do pátio 
de entrada em favor duma barra com marcada diferenciação de frente e 
fundos. As pontas do pilotis não mais abrigam o público pedestre. Eleva- 
dores, escadas e vestíbulos preenchem a seção central, que se expande 
incorporando os volumes do auditório e galeria, diminuídos visualmente 
pela extensão da barra. O bloqueio da seção central do pilotis e sua ex- 
pansão favorece um movimento rotatório ao redor do edifício, intensifi- 
cando a descontinuidade do entorno já promovida pela localização face 
ao mar. Os espaços abertos nos cantos do terreno não tem outra função 
senão a de moldura gramada, a penetração no edifício se fazendo orto- 
gonalmente aos elementos da composição. 


Em 1936, Le Corbusier quer projetar e construir a qualquer preço. Admite 
colaborar com arquitetos locais, com responsabilidade encoberta para 
contornar a legislação profissional nacionalista. Sondado primeiro para 
consulta sobre a Cidade Universitária, reivindica participação no MESP ao 
saber do trabalho em curso. Ganha a reivindicação, pede entrevista- não 
concedida- com o presidente para interessá-lo na execução do Viaduto 
Habitável projetado em 1929. Seu alvo parece ser a revisão do Plano 
Agache e a conversão do Rio em Cidade Exemplar do Urbanismo Moder- 
no. Dado número de quadras desocupadas na Esplanada do Castelo, o 
aterro inconcluso do Aeroporto, a Avenida Presidente Vargas ainda não 
aberta, pode-se entender que o alvo não pareça ao arquiteto um despro- 
pósito. 


Nessa perspectiva, a troca do terreno do MESP ganha outro significado. 
O MESP na Beira-Mar integra Centro Cívico que se articula com um Cen- 
tro de Negócios, o Aeroporto, o Porto, o Viaduto Habitável. Na sexta con- 
ferência, a mesma idéia é ilustrada por variante onde aparecem edifica- 
ções residenciais em rédents em trecho da Presidente Vargas. O plano 
era vago na articulação de seus elementos, mas o esquematismo não im- 
pediria o seu endosso enquanto hipótese de trabalho. Infelizmente, as de- 
ficiências pragmáticas do Viaduto Habitável e da Cidade Universitária o 
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desacreditavam. Nem o recomendava, num plano mais sutil, a problema- 
ticidade representativa do MESP na Beira-Mar. 


Dados o pilotis aberto nas pontas e as empenas cegas, a percepção da 
extensibilidade da barra coexiste aí contraditoriamente com sua percep- 
ção como objeto isolado. A proposta tem conotação de protótipo, a inte- 
grar-se em conjunto de barras repetitivas, à la Nemours, ou em fita curvi- 
línea- sem autopista acima. Nos dois casos, a singularidade relativa do 
edifício diminui, minimizando o seu potencial de caracterização da especi- 
ficidade da instituição. A discriminação simbólica se transfere para a es- 
cala do setor especializado- o Centro Cívico fisicamente ilhado - ou do 
elemento de composição- os volumes programaticamente diferenciados 
do auditório e da galeria, mas de tamanho reduzido face à barra de salas 
genéricas. No caso mais provável de ausência de integração arquitetôni- 
ca, mas constituição de parede virtualmente contínua por múltiplos edifí- 
cios de mesmo gabarito, a situação seria similar à da fita.'º. 


O esplendor da vista permanente não seduz Capanema a ponto de faze- 
lo lamentar a indisponibilidade de terreno. Menos ainda lhe deve importar 
o argumento do Centro Cívico, que José Mariano já utilizara bem antes 
que Le Corbusier e era fisicamente viável no Castelo, mas implicava es- 
forço de planejamento politicamente pouco atraente!º. A julgar por seus 
atos, Lucio aborda com entusiasmo tanto o desafio do terreno do Castelo, 
quanto o da alternativa para a Cidade Universitária- e não se engaja em 
revisão do Plano Agache, contém-se realista nos limites dos encargos. O 
interesse na conversão do Rio em Cidade Exemplar da Arquitetura Mo- 
derna não equivale ao endosso acrítico da Cidade Funcional no Parque, 
nem leva à ruptura radical com a cidade da rua corredor, praça salão e 
quarteirão fechado, onde o monumento dialoga com o tecido, o verde 
complementa o pavimento e o veículo não se segrega do pedestre. A ati- 
tude evolucionária conduz a articulação equilibrada da acomodação gené- 
rica e do episódio especial significativo na composição do fragmento ur- 
bano no MESP e na Cidade, alimenta a contribuição inovativa às tipologi- 
as da praça e da alameda. 


Lucio rejeita o partido em cruz para o terreno do Castelo. Em Le Corbu- 
sier, a rejeição pode creditar-se a uma questão de medidas de terreno e 
pouco tempo para resolve-las. O vínculo da rejeição brasileira a restrições 
de altura em função do aeroporto próximo não se sustenta documental- 
mente.” Nem a rejeição trata de evitar a simetria condenada ou um cen- 
tro bloqueado, porque o projeto final não tem nenhum problema em lançar 
mão do bloqueio de centro e é tão simétrico quanto o risco original- só 
que agora o eixo de referência é o transversal, e o partido se escora na 
hierarquia diferenciada das ruas limítrofes. Parece mais plausível vincular 
a rejeição ao desejo da caracterização apropriada e detalhada do edifício 
monumento que Capanema pedia. '* E, inconscientemente talvez, mostrar 
ao mestre capacidade de bate-lo no seu próprio jogo. 


AS ESTRATÉGIAS DA MEMORABILIDADE 


Capanema queria um monumento, e a idéia de monumento denota eti- 
mologicamente objeto que rememora ou comemora pessoa, evento, ins- 
tituição, idéias consideradas exemplares por sua excepcionalidade ou 
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transcendência. Um monumento arquitetônico é veículo de atualização e 
condensação de convicções partilhadas por uma comunidade. É máquina 
de recordar desafiando o tempo, associada a ritos cuja formalidade ou ce- 
rimônia não são da esfera do quotidiano ou do corrente. Por outro lado, 
além de ser uma memória, um monumento é também um ato do presente. 
Não é somente o reflexo de algo valioso no passado, mas também um re- 
flexo de nossa atitude frente a seus valores que será transferida para o 
futuro- como diz com propriedade o americano Romualdo Giurgola. 


Le Corbusier sabe bem das intenções de Capanema: a monumentalidade 
é o pretexto para a troca de terreno.? No entanto, a tentação de subordi- 
ná-la a um plano maior parece faze-lo descurar que, embora o monu- 
mento não se reduza a um marco, sem memorabilidade não existe mo- 
numento, e diferenciação do contexto é recurso básico para assegurar 
memorabilidade ao monumento. Já no primeiro risco, a diferenciação do 
contexto era atributo do partido assinalado na memória. Num plano, a di- 
ferenciação se faz através do volume. A distinção entre corpo principal e 
alas se enfatiza para ganhar unidade, proporção e pureza plástica como 
atributos distintivos do prédio na paisagem. O prisma puro se põe a servi- 
ço da memorabilidade, que a história mostra ser facilitada por um certo 
grau de abstração formal, tamanho e escala incomuns e uma fisionomia 
grave- mas associada à ornamentação de riqueza extraordinária. Não é ir- 
relevante que Lucio mencione em sua memória que o brise-soleil se adota 
porque qualquer outra solução de controle climático daria ao edifício o as- 
pecto indesejável de um edifício de apartamentos. Só o brise-soleil inten- 
sifica a sua unidade. 


Lucio escreve em carta de 1938 a Capanema que o MESP é prédio públi- 
co de significação não apenas utilitária mas também representativa, onde 
há "necessidade de se traduzir de maneira adequada a idéia de prestígio 
e dignidade logicamente sempre associada à noção de coisa públi- 
ca...essa idéia se manifesta....por uma certa nobreza de intenção revela- 
da nas proporções monumentais da obra e na simplicidade e boa quali- 
dade de seu acabamento".?'A durabilidade é requisito da memorabilidade 
e o material resistente e precioso é garantia de durabilidade. Não se trata 
de luxo, mas de correto equacionamento da relação entre custo e benefí- 
cio. Tampouco o programa iconográfico se pensa como luxo, mas como a 
forma correta de conciliar despojamento e ornamentação extraordinária, a 
apresentação condigna duma coleção de pinturas e esculturas especial- 
mente encomendadas. O circuito cerimonial da composição se completa 
um andar acima do auditório com o grande salão de espera, o salão de 
recepções onde Portinari pinta friso contínuo junto ao teto tendo por tema 
os grandes ciclos econômicos brasileiros e, enfim, o terraço-jardim à sua 
frente. Abaixo, os azulejos de Portinari não são revestimento decorativo 
constituído pela repetição dum único módulo padrão, mas obras de arte a 
título próprio. 


Noutro plano, como no primeiro risco, a diferenciação se busca pela com- 
posição que subverte as normas da rua corredor e do quarteirão fechado 
do tecido urbano à sua volta. Que o contraste é intencional, as próprias 
palavras de Lucio o confirmam: 


Com esse partido, criamos um espaço livre necessário em volta do prédio 
que, localizado numa quadra circundada por ruas relativamente estreitas e 
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de construções no alinhamento, fica em posição de destaque em relação 
aos demais edifícios. 


Na fachada da rua da Imprensa, o bloco horizontal e a empena no bloco 
vertical respeitam o alinhamento, mas o bloco vertical se recorta nitida- 
mente no horizonte como objeto isolado, extraordinário em seu entorno. 
Nas outras fachadas, a presença de espaços abertos diante dos blocos 
edificados permite percebê-los ao mesmo tempo como fundo definitório 
desses espaços e como foco de atenção excepcional. 


A radicalidade da subversão da figuratividade habitual da rua corredor e 
do quarteirão fechado é apenas aparente, porque é subversão prevista 
por um paradigma urbano tradicional, onde a oposição tecido repetitivo/ 
monumento excepcional se admite complementar. No marco do paradig- 
ma, a rua é regra prescrita normativa e perceptivamente como um vazio 
figural, cujo pano de fundo são as edificações contínuas e alinhadas que 
definem seu volume; os edifícios de importância extraordinária são delibe- 
radamente propostos como sólidos figurais, destacando-se dum fundo 
que é o espaço aberto da rua transformado em largo ou praça. A estraté- 
gia de projeto é evidente em Ouro Preto, onde os edifícios públicos im- 
portantes se dispõem em frente de largos ou de praças, constituindo situ- 
ações de singularidade relativa dentro de um tecido ordinário de ruas- 
corredor e quarteirões fechados. São portanto situações de memorabili- 
dade facilitada, em correspondência com seu significado coletivo excepci- 
onal. 


Lucio observa a seguir que o partido adotado permitiu assim criar uma 
grande esplanada no pavimento térreo que, além de realçar a imponência 
do edifício, poderá ser utilizada para cerimônias de caráter cívico-cultural, 
de acordo com a finalidade do MESP. Tomada em conjunto com a afir- 
mação que a precede, é reconhecimento da tradição urbanística secular 
em que o projeto do MESP se inscreve e da pertinência da reinterpreta- 
ção de tipos consagrados por essa mesma tradição. Não se trata de ma- 
terializar um fragmento de Cidade Verde ou Radiosa, mas de atualizar 
espaços abertos de figuratividade e funcionalidade específicas, uma e 
outra de antiga linhagem, porque a associação com os monumentos do 
passado ajuda a caracterizar o monumento. 


Assim, a esplanada na base remete ao adro da igreja e ao pátio de honra 
do palácio, arquétipos do monumento sagrado e profano, reitera a alusão 
ao Campidoglio com a ordem colossal enfatizada frontalmente, invoca 
Versailles via o Palácio da Liga das Nações, onde uma massa vegetal 
compensa a ala ausente. O pórtico é também um propileu como o de Ate- 
nas e uma sala hipóstila como o templo tebano desenhado por Choisy 
desenhou e reproduzido em Vers une Architecture.??. Se as faixas planta- 
das se assimilam a vestígio de arquitetura, vegetalização da pedra, as 
colunas da sala hipóstila são esbeltas e eretas como troncos de palmei- 
ras, as mesmas palmeiras cujas folhas estilizadas ornamentam capitéis 
egípcios e alamedas cariocas, embrião de arquitetura. Justapostas a pal- 
meiras de verdade, as colunas insinuam que a arquitetura é vegetal petri- 
ficado, segunda natureza criada à imagem e semelhança da primeira. O 
esquema binuclear com o vazio ao meio extrapola a mera reentrância do 
Conselho Municipal onde o MESP tinha sede de aluguel para recordar o 
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Grand Trianon e a Bauhaus, um refúgio da pompa cortesã e uma escola. 
Os painéis de azulejo recordam as escadarias e os claustros luso- 
brasileiros e, mais esotericamente, o revestimento original do Grand Tria- 
non em porcelana. O azul dos reservatórios recria uma tonalidade coloni- 
al. Para rematar em polo oposto, o brise-soleil lembra uma persiana gi- 
gante, a superestrutura se configura deliberadamente à imagem e seme- 
lhança de chaminés e cabine de navio. Tendo por fundo as águas da ba- 
ia, a metáfora se renova na literalidade surrealista que assinala o fim da 
desconfiança anterior de Lucio em relação ao movimento e sugere sem 
pejo que o navio do Estado propulsa a Nação. Ou que o navio do ministro 
vai afundá-la com seus gastos. Após o ataque japonês a Pearl Harbor, os 
inimigos de Capanema e da arquitetura moderna não perdem a oportuni- 
dade de chamar de Capanema-Maru o edifício do MESP, enquanto com- 
batem o pilotis pela falta de base. 


OS CONTEÚDOS DA REPRESENTAÇÃO 


É possível que esse conjunto de alusões nasça subconsciente ou mistu- 
rado a razões mais pragmáticas, mas sua contribuição ao impacto do 
projeto não se pode desprezar. A geometria abstrata afirma uma excepci- 
onalidade, as alusões buscam precisar a natureza da excepcionalidade. 
Veladas ou filtradas por princípios de abstração, fragmentação ou ambi- 
guidade, as alusões estão em sintonia com uma sensibilidade que é mo- 
derna porque é uma sensibilidade ao moderno e, quase paradoxalmente, 
tem raízes num profundo respeito pelo passado e sua arquitetura. Repro- 
duzida fielmente, esta não passaria de cenografia Kitsch mistificadora, 
porque desprovida das razões profundas que lhe outorgavam outrora jus- 
tificativa vital. Lucio defende que a fidelidade à uma tradição não se 
mantém sem traição parcial à mesma. As formas devem variar para que o 
mesmo espírito subsista.?? Através da evocação de precedentes prestigi- 
osos associados à arquitetura monumental, a autoridade da história disci- 
plinar se invoca e se afirma como matriz de projeto. A própria autoridade 
da história disciplinar enquanto matriz de projeto impede tanto sua invo- 
cação como autoridade exclusiva como a rememoração literal e completa 
dos precedentes que a integram. 


Nesses termos, são significativas tanto a reivindicação de linhagem 
quanto a forma vaga e indireta pela qual se faz. Exemplar de arquitetura 
moderna, o MESP a apresenta como transformação evolucionária antes 
que ruptura total, capaz de temperar a herança erudita com o aporte po- 
pular. Exemplar de arquitetura moderna brasileira, o MESP afirma o seu 
enquadramento no marco mais amplo da arquitetura ocidental e postula 
dialética a relação entre parte Brasil e todo Ocidente. A arquitetura mo- 
derna brasileira se constrói informada por um passado próprio, mas este 
não existe isolado do passado da arquitetura ocidental. A arquitetura mo- 
derna ocidental está se construindo informada por um passado em que a 
arquitetura brasileira não é um episódio desprezível. Se o passado da ar- 
quitetura ocidental se reivindica instrumental para a arquitetura moderna 
brasileira, a arquitetura moderna ocidental pode influir-se pelo passado da 
arquitetura brasileira. Tradição clássica e tradição moderna interagem 
com a geografia e a história local, gerando novos elementos de arquitetu- 
ra, novos elementos e esquemas de composição, novos tipos arquitetôni- 
cos. Porosidade, exuberância, extroversão, ambivalência se tornam sinais 
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potenciais dum caráter próprio, extensíveis a nacionalidade e cultura se o 
edifício for tomado por metáfora de ambas. 


Exemplar de edifício governamental moderno, o MESP é um palácio ur- 
bano desenvolvido em altura. Se a elevação é tripartida como no palácio 
clássico ou barroco, as assinalações honoríficas tradicionalmente conferi- 
das à base, corpo principal e alas laterais se submetem a uma série de 
deslocamentos. O corpo principal é ocupado por espaços de trabalho. O 
único vestígio de “andar nobre” que aí subsiste é o andar do ministro. A 
base não é mais apenas acomodação de mobilidade e de serviços. É on- 
de se dispõem os espaços cobertos fechados de reunião pública tradicio- 
nalmente associados ao corpo principal e ao “andar nobre”- ocupando, no 
entanto, o que tradicionalmente se consideraria a posição secundária du- 
ma ala de serviços. Contudo, porque auditório e galeria estão efetiva- 
mente elevados, configurando um mesmo bloco com vestíbulo do prédio e 
se apresentam assimetricamente balanceados em relação à entrada, em 
algum momento, sob o pórtico, é possível duvidar da identificação anterior 
entre bloco horizontal e base, bloco administrativo e corpo principal e, em 
delírio surrealista, imaginar que o bloco administrativo é apenas uma es- 
pécie de frontão desmesurado dum pórtico também desmesurado diante 
dum palácio restrito ao bloco horizontal. A natureza pública, penetrabili- 
dade, porosidade e permeabilidade da base, a continuidade entre piso da 
esplanada e pórtico declaram a acessibilidade ao público com uma forma- 
lidade e um dar-se ao respeito que recusa a grandiloquência. Aqui se diz 
possível minimizar distância entre autoridade e povo, entre ministro e fun- 
cionário, se o edifício se toma por metáfora da instituição que abriga e, 
por extensão, do governo e do Estado. Ao mesmo tempo, a identificação 
da administração com um corpo principal expandido em altura pode pare- 
cer menos celebração da dignidade do trabalho que premonição profética 
e não forçosamente emancipatória da hegemonia burocrática. As referên- 
cias à persiana e às chaminés enriquecem a iconografia do tipo com a 
idéia dum palácio-máquina, a base expandida e porosa articula a idéia 
dum palácio-praça. 


Como as escolas da Cidade Universitária, o MESP é um híbrido, que pro- 
cura fundir as virtudes da organização à volta de pátio com as do bloco 
frente ao espaço aberto: as dum palácio do Campidoglio e as do palácio 
da Cancelleria, da stoa e do fórum, do Paço Imperial carioca e do Palácio 
dos Governadores ouro-pretano. O resultado é um espaço aberto que se 
situa num interstício entre o pátio e a praça puros, guardando algo do fe- 
chamento do primeiro e algo da abertura do segundo, tanto quanto um 
bloco escavado para estabelecer permeabilidade entre adro e pátio. A 
singularidade de organização é decisiva para estabelecer sua condição 
de monumento e certamente o distingue do risco corbusiano na Beira 
Mar. 


Contudo, à diferença do Campidoglio e da Cancelleria, o MESP não é 
uma volumetria una. Nem tende para a unificação, como o Centrosoyuz e 
o Palácio da Liga das Nações, cujas partes tem altura similar. À seme- 
lhança do risco corbusiano, a distinção entre elementos repetitivos e ele- 
mentos especiais do programa é aparente. O MESP dá testemunho da 
autoridade da função e da tecnologia característica da modernidade en- 
quanto matrizes de forma arquitetônica. Mas no risco corbusiano, galeria 
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e auditório são edículas subordinadas ao maior volume do bloco de es- 
critórios, como a recepção separada se subordina ao bloco residencial no 
Exército da Salvação ou no Pavilhão Suíço. Em qualquer caso, o bloco 
assume ares de protótipo, que tem reprodutibilidade e replicabilidade 
quase ilimitadas por atributos essenciais. A novidade e a singularidade 
dum protótipo são, por princípio, momentâneas. Um protótipo carrega 
dentro de si o desejo de vulgarizar-se. Antecipa um futuro em que a cultu- 
ra onde se gera o assimile como um artefato ordinário, comum, corrente, 
anônimo. Nasce na expectativa de que essa cultura o despotencialize de 
sua originalidade eventual e venha dele a fazer uso quotidiano, sem maior 
cerimônia. Em contraste, se o monumento é máquina de recordar e para 
recordar, singularidade relativa persistente no tempo e no espaço é um de 
seus atributos essenciais. Vulgarizado e inscrito em entorno que só con- 
tenha artefatos iguais ou similares, o monumento deixa de ser monu- 
mento. 


A singularidade em relação ao entorno é certamente um dos atributos do 
palácio-praça, mas não leva, no entanto, à evasão da dualidade do pro- 
grama. Lucio e equipe não deixam de conferir feição de protótipo ao bloco 
de escritórios utilitário e maquinista. Mas contrabalançam as aspirações 
nesse sentido com a singularidade da unificação de galeria, auditório, 
pórtico, esplanada e jardim. A base expandida e porosa é a estratégia que 
permite compensar o menor volume do setor público do programa e mi- 
nimizar a excepcionalidade volumétrica do auditório, agora parte de um 
bloco horizontal que se contrapõe ao bloco de escritórios vertical de modo 
coordenado, sem antagonismo absoluto. O resultado é uma ambivalência 
que monumentaliza o protótipo enquanto dá um quê de casa ao monu- 
mento. 


AS INSTÂNCIAS DE ORIGINALIDADE 


O MESP disputa com o Centrosoyuz o título do primeiro edifício de escri- 
tórios de porte da arquitetura moderna segundo Le Corbusier. É também 
a demonstração em escala monumental das idéias de Lucio sobre a base 
expandida e a base porosa expostas na Chácara Coelho Duarte e em 
Monlevade. Entrelaçada com considerações de simetria e a idéia do vazio 
entre dois sólidos, a porosidade é uma alternativa às pontas abertas do 
Centrosoyuz ou do risco para a Beira-Mar, ao envolvimento do pilotis pe- 
las paredes exteriores em Garches ou no Exército da Salvação, o pilotis 
fica envolvido, sua presença apenas se inferindo por trás das janelas ho- 
rizontais, à colunata perimetral do pilotis isolada, conformando uma arca- 
da ao longo de volume interior fechado em Savoye ou em Cartago. 


A extroversão do mecanismo da planta livre ao rés-do-chão, timidamente 
insinuada no Centrosoyuz como recuo do vidro ao fundo para trás do pilo- 
tis, vem para o primeiro plano. Com o apoio precursor da ABI vizinha, a 
ordem colossal, mera vinheta no risco da Beira Mar, se torna coadjuvante 
importante e responde pelo efeito de suspensão da laje do piso da galeria 
vista de abaixo, precedendo as experiências norte-americanas de Mies. 
Como nos foros romanos interconectados, a simplicidade da geometria 
dos espaços do circuito cerimonial se anima entrecruzando eixo dum es- 
paço com eixo do espaço que o sucede e articulando galeria e auditório 
ao redor de núcleo sólido de circulação, uma outra futura especialidade 
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miesiana. 


Transcrição coberta do arranjo de praças do projeto brasileiro para a Ci- 
dade Universitária, o esquema binuclear dos restaurantes no terraço é 
alternativa de composição centrífuga. Transpondo o experimento de Pes- 
sac em escala monumental, a desmaterialização virtual da caixa construí- 
da se sugere pela diferenciação material de planos contíguos: placas de 
granito revestem a parede curva do fundo do auditório, azulejos as late- 
rais, e só o olhar atento descobre a maior altura do andar do ministro. 


Por último mas não menos importante, as inovações e refinamentos téc- 
nicos são abundantes: as lajes-cogumelo isoladas na face inferior; os 
quebra-sol de controle manual afastados das fachadas para permitir a ti- 
ragem de ar e dimensionalmente calibrados para evitar a sensação de 
jaula; as janelas detalhadas para obter ventilação cruzada por cima dos 
tabiques do andar tipo, a organização modular das redes de luz e telefone 
embutidas nos pisos e no parapeito corrido de aço face às janelas. Ape- 
sar disso, como visto, a reação brasileira é talvez demasiado polida quan- 
do Le Corbusier publica na CEuvre Complête 1934-1938 um esboço que 
apresenta como seu o partido do projeto final, com escada para a galeria 
similar à do risco na Beira-Mar. O protesto mais enérgico de Lucio vem só 
em 1949, quando da exposição de arquitetura brasileira em Paris. Em 
1956, quando do projeto da Casa do Brasil em Paris, o assunto volta à 
baila. Lucio recorda a Le Corbusier a diferença entre o edifício alongado, 
situado num outro terreno de sua escolha e o projeto definitivo- construído 
durante a guerra, sem nenhum contato entre a equipe brasileira e o ar- 
quiteto francês, e mais uma vez o repreende, porque o esboço constitui 
um falso testemunho, como já tive ocasião de lhe dizer, uma vez que foi 
realizado a posteriori, a partir das fotografias do edifício pronto ou da ma- 
quete.”. 


! Conforme correspondência com diplomatas brasileiros que lhe informam sobre edifícios 
governamentais recém-construidos nos Estados Unidos e Europa, in Maurício Lissovsky 
e Paulo Sá, op. cit. 

2Revista do Rio de Janeiro. Niterói, vol. 1 nº 3, pp. 17-29,1986. 

3 Os ante-projetos de Reidy e da dupla Moreira-Vasconcellos foram publicados na Re- 
vista da Diretoria de Engenharia da Prefeitura do Distrito Federal, setembro 35. Perspec- 
tivas e planta baixa do ante-projeto de Reidy se encontra em Centro Cultural da PUC- 
Rio, Affonso Eduardo Reidy: catálogo da exposição realizada em 1985, Rio, 1985. Pers- 
pectiva e planta baixa de Moreira-Vasconcellos se encontra em Maurício Lissovsky e 
Paulo Sá, op. cit. Fotos do projeto de Lucio e equipe se encontram em Elizabeth Harris, 
Le Corbusier: Riscos Brasileiros, São Paulo, 1987., tiradas de originais na Fundação Na- 
cional Pró-MemóriaPlanta do 2º pavimento in Maurício Lissovsky e Paulo Sá, op. cit. 

2 Lucio Costa, Memorial descritivo do projeto para o edificio do Ministério de Educação e 
Saúde Pública a ser construido na quadra F da Esplanada do Castelo, 15/5/36, transcrito 
in Maurício Lissovsky e Paulo Sá, op. cit. Pareceres encomendados a Sousa Aguiar, 
Saturnino de Brito Filho, Domingos da Silva Cunha, Angelo Bruhns, Maurício Nabuco e 
diretores-gerais do Ministério. junho de 36. entregue em 18 de julho, pos chegada de LC. 
Esclarecimentos de Lucio, setembro de 36. 
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“ Le Corbusier, Relatório a Capanema, 10 /8/1936, transcrito in Maurício Lissovsky e 
Paulo Sá, op. cit. 


É Idem. Originais do projeto se encontram na Fundação Nacional Pro-Memória, reprodu- 
zidos em Elizabeth Harris, Le Corbusier: Riscos Brasileiros, São Paulo, 1987, e na Fun- 
dação Le Corbusier. 


” Carta de Capanema a Le Corbusier, 11/8/36, transcrita in Maurício Lissovsky e Paulo 
Sá, op. cit. Os croquis datados de 13/8/36 estão reproduzidos em Maurício Lissovsky e 
Paulo Sá, op. cit. Capanema agradece os serviços de Le Corbusier em carta de 14/8/36, 
dando-os por findos. 


é Memória Descritiva do Ministério, publicada em Arquitetura e Urbanismo, julho-agosto 
de 1939, transcrita em Lucio Costa, op. cit. com o título de Ministério da Educação. 


? Após ouvir parecer de Auguste Perret, de passagem pelo Rio, Capanema aprova o 
projeto original de Lucio e equipe em19/10/36, com restrições e sugestões, que levaram 
equivocadamente Elizabeth Harris a atribuir ao Ministro o partido do projeto definitivo. 
Capanema informa Le Corbusier do fato em 21/10/36. Em dezembro de 1936, Lucio e 
equipe terminam o esquema da solução final, encaminhada ao Ministro em 5/1/37 e do- 
cumentada. in Maurício Lissovsky e Paulo Sá, op. cit. Com algumas modificações no 
pavimento térreo, o projeto definitivo é aprovado pela Prefeitura do Distrito Federal em 
março de 1937. Burle Marx é contratado para fazer os jardins em janeiro de 
1938.Capanema manda aumentar a altura do prédio em fevereiro 38. A galeria de expo- 
sicões aumenta de um intercolúnio em 44, o prédio se inaugura em 1945. Plantas origi- 
nais e documentação adicional nos.arquivos da Fundação Nacional Pró-Memória. O edi- 
fício foi publicado em Architectural Forum, fevereiro de 1943. 


10 E 
A escada já era centralizada no esquema de dezembro de 37, mas reta. 


o projeto para o edificio Renenstalt. de tinha já as colunas das empenas externaliza- 
das, mas a laje de cobertura se encontra recuada como as lajes de entrepiso. Sobre a 
questão da estrutura independente emblematizada no esquema Domino, ver Carlos 
Eduardo Comas, Teoria académica, Arquitectura Moderna y Corolario Brasileno,, op. cit 
e Arquitetura moderna, Estilo Corbu, Pavilhão Brasileiro, AU, 26, São Paulo ; ver tam- 
bém textos de Barry Maitland e Peter Eisenman em Oppositions, 15-16, New York. 


“Conforme comparação das plantas publicadas por Philip Goodwin, Brazil Builds, MO- 
MA, NY, 43 p. 111, com as plantas publicadas por Henrique Mindlin, Modern Architecture 
in Brazil, Colibris Editora, Rio, 56 p. 199 e documentação apresentada no caderno 17 do 
Projeto de Recuperação e Preservação do Palácio da Cultura, Fundação Pró-Memória. 


13 Carta de Lucio Costa a Le Corbusier, 3/7/37, transcrita em Cecilia Rodrigues dos 
Santos et alia, op. cit. Resposta de Le Corbusier a Lucio Costa, 13/9/37, transcrita em 
Lucio Costa, Registro de uma vivência, Brasilia, 1995, p. 139. 

e Na Memória Descritiva do Ministério, op. cit. 

'* ver as análises sobre The strategies of the grands travaux in Alan Colquhoun, Moder- 
nity and the Classical Tradition, Cambridge, Mass, 1989 

18 Cecilia Rodrigues dos Santos em Le Corbusier e o Brasi, as evidências mostram que 
; Relativização da atitude de Capanema. Em nenhum momento deram garanti- 
as.Viabilidade do Cemtro Civico. 

“ Conforme mapa da Zona de Proteção do Aeroporto Santos Dumont- Curvas de Limi- 


tação de Altura das Construções, vigorando de 6/1/32 a 5/2/37, in Maurício Lissovsky e 
Paulo Sá, op. cit., p. 153. 
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18 Comentários adicionais se encontram no ensaio de Carlos Eduardo Comas, Prototipo 
Y Monumento, un Ministerio, el Ministerio, in Fernando Perez org., op. cit. Versão original 
em português tem o titulo Prototipo e Monumento, um Ministério, o Ministério, Projeto 
102, São Paulo. 


“Transcrição do forum Monumentality and the City em The Harvard Artchitectural Re- 
view IV, p. 41 


Le C orbusier, relatório em 10/08/1936, arquivo Gustavo Capanema, série F. 
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CAPÍTULO 4- MUITOS PRISMAS E UM MUSEU 
O PRISMA DE ESQUINA- ABI 


A ABI tem lote em L de esquina na quadra intermediária entre a do 
MESP e a da Biblioteca Nacional. Os fundos da Biblioteca eclética ficam 
a oeste, do lado oposto da rua México, com 24 m de testada. Pela Ara- 
újo Porto Alegre, com 35,5 metros de testada, o Plano Diretor previa 
passagem veicular de 6.5 metros de largura conduzindo ao estaciona- 
mento no interior da quadra. A profundidade é de 15 metros em cada 
perna. O edital do concurso define o programa de cada um dos doze pi- 
sos elevados, térreo com sobrelojas e subsolo. Neste se localizaria 
uma sala de exercícios e uma piscina. O térreo teria "entrada ampla e 
majestosa”, portaria e lojas para aluguel, com "disposições que permi- 
tam o máximo rendimento". Os quatro primeiros pisos acima do térreo 
se reservariam para escritórios de aluguel, os restantes para a ABI. A di- 
retoria ficaria no quinto, biblioteca no sexto, salão de festas e conferên- 
cias no sétimo e oitavo, serviços assistenciais no nono. Salão de jogos 
e salas de leitura, restaurante e terraço-jardim com bar ocupariam os 
três andares seguintes, com recuos sucessivos de 1.75 m segundo a 
legislação. Como no MESP, está em jogo a representação duma insti- 
tuição tanto quanto a satisfação eficiente das demandas pragmáticas 
dum prédio de escritórios atualizado. Entretanto, no caso da ABI, a ins- 
tituição opera como um clube que tem que prover o seu próprio sus- 
tento: daí as lojas, os escritórios de aluguel, o salão de jogos e de fes- 
tas. A descrição do prédio ora como Casa do Jornalista ora como Palá- 
cio da Imprensa indica bem a natureza do programa, mais próximo du- 
ma Casa di Rafaello que duma Cancelleria. 


Aberto em sete de janeiro de 1936, o concurso se julga em junho de 
1936. Os projetos apresentados são anteriores ou concomitantes ao 
risco original do MESP concluído em maio e antes dos riscos corbusia- 
nos de agosto. Além do vencedor, os projetos premiados modernos in- 
cluíam Alcides da Rocha Miranda, Lelio Landucci e João Loureiro (2º lu- 
gar), Jorge Moreira e Ernani Vasconcellos (4º lugar), Oscar Niemeyer, 
Fernando Saturnino de Brito e Cássio Veiga de Sá (menção honrosa). 
Os dois últimos se divulgam na Revista de Engenharia da Prefeitura do 
Distrito Federal. 


No projeto de Moreira- Vasconcellos, o térreo todo envidraçado se divide 
por marquise do corpo principal, animado nas duas fachadas por mol- 
duras que enquadram peitoris alternados com faixas de quebra-sóis fi- 
xos em quadrícula. O núcleo de circulação vertical, diferenciado por uma 
modulação mais fina dos quebra-sóis, fica no menor dos dois retângu- 
los em que se divide o terreno. No projeto de Niemeyer, a aresta de es- 
quina se anula com uma placa côncava cega, perpendicular à bissetriz 
da esquina onde se implanta a entrada principal, marcada por duas 
colunas e flanqueada por panos de vidro no plano dos bordos das la- 
jes. Nas fachadas laterais, os planos de fechamento formam um ritmo 
contínuo de reentrâncias e saliências, o mais insolado de alvenaria, o 
outro envidraçado. O coroamento convexo se define pelo restaurante na 
esquina. 
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O achado brilhante dos Roberto é a localização da entrada principal 
junto à passagem de veículos, criando uma generosa e bem definida 
entrada a elevadores encostados ao pátio da quadra e abrindo direto 
para a rua. As colunas ovais estão recuadas 2 metros das testadas e 
divisas, conformando uma trama de cinco naves do lado da Araújo Porto 
Alegre e três do lado da México. A entrada ocupa as três naves centrais, 
flanqueada por duas lojas, com duas mais na rua México. Paredes cur- 
vas nessas lojas permitem resolver a articulação das lojas entre si e 
com os elevadores no intercolúnio ao centro sem prejuízo da simetria 
para a rua principal. O simples recuo das lajes de sobreloja em relação 
ao plano externo das colunas assegura a sugestão da ordem colossal, 
com menos autonomia da coluna mas sem recorrer ao efeito de con- 
solo. 


Faixas lisa de peitoris alternadas com faixas serrilhadas de quebra-sóis 
verticais se sucedem nos cinco primeiros pisos, dando lugar a outro ti- 
po de faixas, abertas, envidraçadas ou dotadas de quebra-sol em forma 
de grelha quadriculada no andar da biblioteca. Os quebra-sóis ocultam 
as aberturas recuadas em dois metros, formando galeria de dispersão 
do calor. Salão de festas e vestíbulo de exposições ocupando dois an- 
dares se registram por faixa de quebra-sóis verticais mais miúdos inter- 
rompidos na fachada norte por grande janela central formada pela reu- 
nião de nove quadrados, alinhada com a nave central no térreo. Nesse 
andar duplo, a galeria de ventilação é suprimida, o espaço interno avan- 
ça até a extremidade do volume. No último piso antes do recuo de co- 
bertura retorna o motivo dos primeiros pavimentos. 


A superestrutura se caracteriza pela esquina definida por três quartos 
de cilindro transparentes no 11º piso, um quarto de cilindro opaco no 
12º e aresta viva no 13º. Desde as ruas, o corpo do edifício oculta o ex- 
tenso envidraçamento e acentua a opacidade, enquanto as superfícies 
cilíndricas respondem com simpatia aos torreões da Biblioteca, ecoam 
tenuemente a superestrutura de Poissy ou a de edifícios parisienses 
como os apartamentos de Jean Ginsberg em esquina da Avenida de 
Versalhes. 


A elevação tripartida subverte as expectativas visuais privilegiadas pelo 
regulamento urbanístico duma maneira inédita, ao mesmo tempo que 
demonstra a compatibilidade entre os cinco pontos da nova arquitetura 
e a cidade tradicional duma maneira mais cabal que o edifício da Porte 
Molitor ou qualquer outra realização anterior. Corpo em balanço som- 
breando a colunata periférica à frente da esquadria térrea ou perfilada à 
frente do vazio do vestíbulo ilustram, ao invés da tese corbusiana do pi- 
lotis livre para estacionamento veicular, o térreo fechado só onde ne- 
cessário num clima benigno, a formulação posterior de Lucio na Cidade 
Universitária. 


O projeto executivo refina o corpo do edifício, em função de alterações 
na natureza e localização das dependências da ABI. O salão de festas é 
substituído por auditório, que passa a ocupar os dois últimos andares. 
Consequentemente, a vedação correspondente na rua México se torna 
opaca. Diante da grande janela, a singela escada de concreto armado 
para acesso ao mezanino do auditório na esquina coincide em planta 
com o intercolúnio central do edifício, frente ao núcleo de elevadores, 
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mas a simetria usada como recurso compositivo em planta e fachada 
tem sua percepção dissimulada na vivência do edifício. Os serviços as- 
sistenciais e a biblioteca abaixo passam a ter a mesma fenestração 
dos andares de aluguel. Uma placa estreita junto à esquina na rua Mé- 
xico separa agora os dois planos de fachada, que se emolduram, as- 
similando detalhes do projeto de Moreira, mas os utilizando de maneira 
a refletir no corpo principal a diferenciação hierárquica entre as duas 
ruas limítrofes já expressa no andar térreo. A saliência leve se combina 
com a fenestração mais fina do andar duplo do auditório para enfatizar a 
integridade geométrica do corpo e seu contraste com a transparência 
da base. As duas grandes molduras introduzem uma textura intermedi- 
ária, com os quebra-sóis verticais especificados em duraluminium. A 
foto da maquete mostra duas hermas previstas em frente às colunas do 
vão central. A deliberação com que a simetria informa a concepção do 
projeto se reitera acima da grande janela quadrada, com terraço coberto 
se introduzindo entre a superfície cilíndrica de esquina à direita e a caixa 
retangular avançada à esquerda. A relação entre a ordem colossal da 
Biblioteca e a ordem colossal do prédio pode ser fortuita mas tem efeito 
feliz. 


O projeto começa a ser construído em novembro de 1937 e está prati- 
camente pronto no fim de 1938. A obra se publica em 1940. A estrutura 
emprega lajes nervuradas com enchimento cerâmico, os tetos lisos fa- 
cilitando e exprimindo a liberdade de alteração das divisões internas. 
Como diz Marcelo Roberto, o trabalho se baseia: 


nas leis imutáveis da grande arquitetura de todos os tempos e nos princi- 
pios da arquitetura moderna, frutos da técnica contemporânea- estrutura 
independente, plano livre, fachada livre, teto-jardim. O alinhamento das co- 
lunas, recuado de quase dois metros do plano das fachadas tornam-lhe a 
fisionomia completamente independente do sistema estrutural. 


As instalações de ar condicionado contribuem para a atualização técni- 
ca do edifício. 


As hermas desaparecem, mas as modificações importantes são a su- 
pressão do subsolo e a troca das placas móveis por placas fixas em 
oblíqua de concreto de cimento branco, harmonizado com o travertino 
que reveste todas as demais superfícies opacas do corpo e do coroa- 
mento e lhes confere um caráter hermético e austero, que dialoga com 
a Biblioteca vizinha em silhueta, textura, opacidade e articulação, esta- 
belecendo relação que é mais diferença de grau que de contraste. As 
colunas e paredes do térreo se revestem com travertino e a parede dos 
elevadores com placas de metal prensado. 


A elaboração, compositiva, simbólica e tipológica é maior no MESP rea- 
lizado que na ABI, a coreografia do movimento mais desenvolvida, em 
função do terreno, programa, orçamento e legislação distinta. Os tetos 
da ABI são mais baixos, os vidros das esquadrias são menores. O ar- 
ranjo é decoroso, não majestático. Em comparação, o corpo principal 
do MESP parece leve e transparente, a ABI fechada, afim à abside do 
auditório daquele. Em conjunto, são demonstrações convincentes da 
versatilidade de caráter possibilitada pela arquitetura moderna, capaz 
de encampar as diferenças entre um dórico grego e um romano. 
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FAMÍLIA ABI 1- SEDE DO INSTITUTO DE INDUSTRIÁRIOS 


O êxito da ABI traz encomendas de outros edifícios institucionais, a sede 
da Liga Brasileira contra a Tuberculose em 1937 (ganha em concurso 
privado), dos Instituto dos Industriários em 1938 e a do Instituto de 
Resseguros do Brasil em 1941, todos no centro do Rio. Além do pro- 
grama, tem em comum com a ABl o lote de esquina e a elevação tripar- 
tida: corpo principal e coroamento diferenciados sobre base que inclui 
galerias e/ou vestíbulos abertos com colunas isentas de dupla altura e 
ordem colossal frente à loja e sobreloja. 


Com frentes para as avenidas Graça Aranha e Almirante Barroso, um 
dos eixos transversais do centro, o Instituto de Industriários, construído 
de 1938 a 1940, tem originalmente térreo e sobreloja, nove andares- ti- 
po e três em recuo, que se tornaram andares tipo após 1945. A estrutu- 
ra delimita o edifício. Não há base recuada e corpo em balanço. Supor- 
tes e bordas de lajes formam uma trama xadrez que se encurva se- 
guindo uma superfície cilíndrica de raio generoso na esquina. No corpo 
do edifício, suportes e peitoris recuam levemente em relação às bordas 
de lajes. Os suportes ganham caneluras com ressaltos de cada lado, 
no plano da guarnição horizontal dos peitoris. O tramado das fachadas 
é duplo. A trama em primeiro plano é integrada pelas bordas de laje, os 
pilares do térreo, caneluras dos suportes superiores e guarnições hori- 
zontais; a trama de fundo se compõem com os peitoris e os suportes 
superiores. As esquadrias são recuadas como na ABl. As galerias se 
protegem por placas verticais na Almirante Barroso, a noroeste, e ficam 
à vista na Graça Aranha, a nordeste. Excepcionalmente, as galerias cor- 
respondendo à metade da curva junto à Almirante Barroso se fecham 
com painéis opacos, fazendo uma mediação vertical entre os trata- 
mentos horizontalizados de diferente profundidade e textura. AO mesmo 
tempo, a ausência de aresta viva enseja uma justaposição insólita des- 
ses tratamentos, menos vinculados à desmaterialização que à exube- 
rância validada pelo clima, mas constituindo também expressão ambi- 
valente de dualidade e gradação sobre uma única superfície. 


A dupla altura do segundo andar na Almirante Barroso adiciona comple- 
xidade, como a superestrutura recuada similar à da ABl. Abaixo, a veda- 
ção disposta entre pilares libera a primeira nave longitudinal para cons- 
tituir a galeria pública prevista por lei. No todo, o projeto mostra mais 
sintonia com Perret ou a Itália que com Corbusier. A experiência dá 
testemunho do cosmopolitismo dos arquitetos e, por extensão, da cena 
carioca: 


A epopeia do ferro, a arrancada de Labrouste, as culminâncias de Eiffel e 
Durtet. A lógica de Viollet-le-Duc. O Modem Style. O concreto armado, o in- 
vento simples do horticultor Monier. O empreiteiro Hennebique. A página vi- 
rada pelos irmãos Perret. Tony Garnier, as profecias da Cidade Industrial. O 
funcionalismo. Loos. Wagner. As aspirações de pós-guerra, o desenvolvi- 
mento e divulgação dos problemas sociais. O Cubismo. O retorno às formas 
primitivas, a arte negra, a arte polinésica. O desenvolvimento da máquina. 
As teorias científicas acessíveis, humanas. As maravilhas da aviação. A 
fotografia prática, a visão nova (Moholy-Nagy). A redescoberta do Mar La- 
tino, as casas claras das Baleares. As construções do Gênio Civil. Freyssi- 
net, os hangares d'Orly. A aplicação das grandes descobertas. O fim do 
empirismo. Carrier. Lyon. A estandardização. As preocupações de urba- 
nismo, a compreensão da doença de todas as cidades. As teorias literárias. 
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Os construtivistas, os racionalistas. A Osa e a Osnowa. A dialética materia- 
lista, o neotomismo. Os precursores americanos. Sullivan. Frank Lloyd 
Wright. O pavilhão de L'Esprit Nouveau da exposição de 1925. A crise mun- 
dial, a superprodução, a realidade sem véus. Os C.l.A.M. As pesquisas, em 
todos os países, das habitações espontâneas, classificação das constan- 
tes humanas. A Neue Sachlichkeit. Gropius, o grupo Der Ring, a Werkbund. 
Le Corbusier, a antena receptora das vibrações de uma época, o homem 
que a partir de 1920 como diz Catherine Bauer, teve todos os arquitetos do 
mundo com ele ou contra ele. A marcha a ré nazista e soviética. A arquite- 
tura humanista. A decadência do romantismo americano, melhor compreen- 
são de expressões arquitetônicas de 300 metros de altura. A Publicidade, o 
Maravilhoso. Os grandes desfiles, os aglomerados humanos para fins pre- 
cisos. A divulgação pelo cinema. Visualização da saturação do período de 
preparação, impossibilidade de marcha antes da chegada da época de soli- 
dariedade: Paris, Exposição 1937. 


FAMÍLIA ABI 2- SEDE DA LIGA BRASILEIRA CONTRA A TUBERCULOSE 


Com frentes para a avenida Almirante Barroso, rua México e travessa 
Heitor de Melo, o edifício da LBT construído de 1941 a 1944, tem quinze 
andares tipo e superestrutura recuada. A trama regular é de 8 x8 me- 
tros. A escala maior do empreendimento e o caráter institucional menos 
marcado que o da ABI definem um tratamento menos rigoroso. No tér- 
reo, a galeria pública é transformada em pórtico de entrada. Desde a 
galeria, o acesso é livre ao vestíbulo, limitado por parede sinuosa simi- 
lar à da ABI À continuidade do espaço sem porta se estende à portaria, 
aos elevadores contra a divisa e ao bloco de escada e serviços centrali- 
zados. Marquises nas outras fachadas protegem o passeio. As faixas 
de andares se sucedem indiferenciadas. A fachada norte para a Almi- 
rante Barroso se distingue pelo recuo do plano de esquadrias em rela- 
ção ao perímetro do edifício. A galeria de dispersão de calor é aberta, 
traspassada por duas colunas, as esquadrias serrilhadas em planta, 
como as de Reidy no hospital da Cidade Universitária ou as de Nie- 
meyer no seu projeto de ABI. 


O acento vertical se repete em primeiro plano nas placas opacas da rua 
México, arredondada junto à esquina da Almirante Barroso e reta do la- 
do oposto. Nas outras fachadas, montantes de concreto sobre as bor- 
das das lajes definem com estas uma trama onde se engastam as es- 
quadrias compostas de módulos de 2 metros de largura e divididas em 
três partes, peitoril opaco, janela de correr e bandeira de venezianas. A 
extroversão do mecanismo da planta livre ganha o próprio corpo do edi- 
fício, associada a um gosto de textura mais que de imaterialidade. O ar- 
redondamento entre as fachadas adjacentes distintas insinua intento 
de unificação e reiteração da dualidade manifesta na sede do Instituto 
de Industriários, enquanto a placa reta separa as fachadas homólogas 
segundo a hierarquia das ruas que defrontam, repetindo solução da ABI 


FAMÍLIA ABI 3- SEDE DO INSTITUTO DE RESSEGUROS DO BRASIL 


Maurício Roberto, o irmão mais novo, se associa a Milton e Marcelo na 
equipe de projeto da sede do IRB. A instituição criada pelo Governo Var- 
gas gerencia o mercado nacional de seguros, sustentada em 70% por 
verbas de seguradoras estatais. Além de escritórios, o programa pede 
espaços equipados para instrução de pessoal, assistência social e re- 
creação. A área era nova, ganha ao mar com o aterro da orla, havendo 
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poucas marcas contextuais edificadas. Próximo ao Santos Dumont, o 
terreno tem a testada menor para a Marechal Câmara a leste. A frente 
sul, com a avenida Roosevelt, olha a entrada da baía; a norte, com a 
avenida Churchill, tem vista do interior da mesma. O volume construído 
é um paralelepípedo regular sobre pilotis cobrindo projeção de 20 x 56 
metros. A estrutura compreende três naves longitudinais de 6 metros de 
largura e sete transversais de 8 metros, com um pequeno balanço nos 
dois sentidos. 


A base se caracteriza pela permeabilidade acentuada. O acesso se faz 
pela testada frontal a leste. O vestíbulo aberto ocupa duas naves trans- 
versais. A colunata externa é um pórtico monumental, a intermediária 
tem as colunas internas cortadas por um mezanino aberto em forma de 
trapézio, que se projeta em balanço sobre o pórtico e é acessível a um 
lado por escada helicoidal. O arranjo despe de véus o precedente do 
saguão do Centrosoyuz e exemplifica outro tipo de extroversão do me- 
canismo da planta livre possibilitado pelo clima. 


No mezanino está o balcão de informações e atendimento ao público. 
Sob ele, o acesso ao edifício. A entrada separada de funcionários ocupa 
a última nave transversal a oeste e é também aberta à rua. Entre os 
dois núcleos, estão o acesso para a garagem, no subsolo e duas gran- 
des lojas para aluguel. Com exceção da escada de público na terceira 
nave transversal, do lado sul, cuja face externa se alinha com o bordo 
do balanço, os panos de vidro das lojas e sobrelojas se encostam por 
trás às colunatas, reiterando a noção duma ordem colossal. 


O corpo comporta sete andares tipo, que só tem fixas as prumadas de 
circulação vertical e os blocos de sanitários, mais o 8º andar para a di- 
retoria. O 9º contem auditório numa ponta, bar, restaurante e serviços, a 
cobertura abriga as casas de máquinas, a parte superior do auditório, 
um bar e terraço-jardim pergolado de Burle Marx. 


Em função da proximidade do aeroporto, não existe superestrutura com 
construção recuada. O edifício se remata à maneira do Pavilhão Suíço 
ou da terminação do corpo da ABI. Correspondendo à altura dupla do 
auditório, o coroamento se fecha a leste. A norte, tem rasgos horizontais 
superpostos dos dois lados da caixa de escada de público avançada. A 
sul, na direção da vista da baía, tem rasgos horizontais envidraçados na 
altura do 9º andar e abertos junto ao terraço-jardim, um pouco ao modo 
da Villa Savoye. Paredes curvas eventuais conferem uma discreta nota 
de diversificação à regularidade do plano, a abertura da base contrasta 
com o fechamento superior, as fachadas se animam com marcos e 
volumes levemente ressaltados e a textura das vedações. 


O tratamento das três fachadas é diferenciado. A norte, placas de con- 
creto em ressalto sobre a borda da laje alinhadas com a estrutura rece- 
bem módulos pré-fabricados de 2 metros de comprimento, integrados 
por balcão, janela de visualização, painel opaco e janela basculante pa- 
ra ventilação e iluminação do forro, empregando madeira e placas de 
cimento-amianto. No 8º andar, um módulo se ressalta marcando o ga- 
binete do presidente, oposto à escada de público. A leste, todo o tramo 
correspondente ao primeiro intercolúnio encontra-se em ressalto. Na 
fachada norte, os vidro se protegem por placas fixas de concreto es- 
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ponjoso da altura do andar, com seção em S para melhor reflexão. A 
textura serrilhada se interrompe à extrema direita, à frente da escada de 
funcionários, e na terceira nave, a partir da esquina, pela caixa de esca- 
da já mencionada. 


A marcação da caixa de escada coincide com a reta que divide o qua- 
drado base de sua extensão áurea. Marcelo explica os princípios com- 
positivos usados: 


Como o metro, a rima, o hemistíquio, e a cesura para a gente de poesia, as 
regras clássicas de composição (harmonia) facilitaram muito. São dificul- 
dades que se transformam em instrumentos de desbravar. Tratando-se de 
regras clássicas, fomos buscar as mais clássicas, as que se encontram 
nos exemplos mais célebres das mais célebres épocas: o triângulo perfeito 
3-4-5- e a secção de ouro para os planos e a progressão 2:4:6 para a s 
elevações, escolhendo a razão dois como módulo de composição. 


Preocupação plástica e preocupação técnica se conjugam. Os planos 
de fachada foram montados a seco em dezenove dias e são bem rece- 
bidos. 


É interessante para os observadores americanos o fato de que os órgãos 
públicos brasileiros estão agora usando a arquitetura moderna, como nosso 
governo tem feito em conjuntos de habitações e estruturas militares provi- 
sórias em Washington. Mais interessante é a percepção de que em escala, 
construção e qualidade estética, os edifícios governamentais do Rio de Ja- 
neiro- dos quais o IRB é uma notável adição- ultrapassam muito do que tem 
sido feito nessa terra. A inteireza do planejamento, elegância dos materiais 
e acabamentos e a maturidade global do projeto tornam este projeto exem- 
plo digno de ser estudado com atenção. 


Os interiores particularmente cuidados, com divisórias pré-fabricadas 
projetadas pelos arquitetos, estão à altura do magnífico jardim de Burle 
Marx. O exterior é mais prolixo e menos logrado que a ABl., mais prosai- 
co. Contudo, esse é o ponto: a exploração duma série tipológica, que vai 
da banalidade do edifício de escritórios de aluguel até a expressão 
mais monumental do edifício representativo do governo e da nação. 
Quase com porte de prisma isolado, a sede do IRB fecha dignamente 
as explorações dos Roberto sobre o tema no período. A título de compa- 
ração, a torre de vidro de Pietro Belluschi data de 1946. 


FAMÍLIA MESP E CUB 1- REIDY 


A descendência do MESP e da Cidade inclui projetos não realizados de 
interesse, onde os integrantes da equipe mostram suas habilidades 
em voo solo e a linguagem comum se afirma. A proposta de Reidy para 
a Prefeitura do Distrito Federal, de 1938, se situa em quadra limitada 
pela Praça do Castelo prevista por Agache e pelas ruas Almirante Bar- 
roso e Araújo Porto Alegre. A barra de dez andares sobre pilotis de dez 
metros de altura se une a uma base expandida formada por setor em U 
e uma ala longa, com dois andares e edícula sobre o teto-terraço. 


A barra tem uns 135 metros de comprimento, com vinte e duas naves 
transversais de três colunas. Desenvolve-se frente à Almirante Barroso, 
com o recuo suficiente para inscrever um pórtico carroçável tipo Centro- 
soyuz, ligeiramente descentrado a oeste. A ponta leste se situa sobre o 
alinhamento correspondente. O núcleo de circulação vertical de público 
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ocupa as cinco primeiras naves transversais junto a Santos Dumont, 
atual Presidente Antonio Carlos, abarcando elevadores e rampas cur- 
vas. O de pessoal é precedido pela nave aberta da ponta oposta e ocu- 
pa as três naves seguintes. 


O esquema binuclear do MESP se repete: o grande pórtico hipóstilo in- 
termediário dá acesso lateral ao vestíbulo de pessoal e ao vestíbulo de 
elevadores de público. Entretanto, Reidy acrescenta uma novidade: 
além de comunicar-se com o pátio gerado pela base expandida, o pórti- 
co dá também acesso frontalizado ao saguão de entrada dentro da 
mesma. O saguão ocupa todo o térreo do setor em U, confundindo-se 
com o vestíbulo dos elevadores de público. É na sua maior parte de du- 
pla altura, comunicado com um mezanino em L pelos elevadores de 
público e por rampa a leste. É igualmente acessível pela Santos Du- 
mont a oeste, por baixo dum tramo do mezanino. 


O setor em U tem dois terços do comprimento da ala longa. Ambos co- 
incidem a leste, onde margeiam o passeio que cruza a quadra, contém 
as escadas para o estacionamento subterrâneo e é limitado a oeste 
pelo núcleo de pessoal. A ala longa tem o mesmo comprimento da bar- 
ra, mas diferente largura. É também defasada na implantação, tendo a 
ponta oeste sobre o alinhamento da Santos Dumont. O arranjo em es- 
quadro se acomoda ao chanfro triangular da quadra. A ala recua frente à 
Araújo Porto Alegre, para permitir a implantação ligeiramente descen- 
trada de pórtico carroçável e garagem do prefeito. 


O terço oeste da ala longa se projeta do setor em U e é tratado de modo 
similar à ala baixa do MESP. Contém no térreo pilotis aberto, vestíbulo e 
rampa levando ao auditório e galeria acima. Os outros dois terços con- 
tém o núcleo de circulação do prefeito e salas de trabalho, vizinhando 
com o saguão de entrada e seu mezanino. O gabinete do prefeito forma 
um L com um tramo conetado ao núcleo de circulação de público e ou- 
tro avançando sobre as rampas do terço oeste, olhando para a cobertu- 
ra abobadada do auditório que sobressai do terraço-jardim. 


O tratamento dos dois elementos da composição leva adiante as solu- 
ções do MESP. A barra tem a fachada norte tratada com a mesma solu- 
ção de quebra-sol, a fachada sul envidraçada, um coroamento com vo- 
lumes recuados, restaurantes seguindo esquema binuclear, reservató- 
rios e casas de máquinas trabalhados como volumes curvilíneos. O 
segundo andar se diferencia pela altura o bordo da laje que o cobre se 
espessa para se articular com o gabinete do prefeito. Ambos os nú- 
cleos de circulação se encostam por trás à colunata periférica da Almi- 
rante Barroso, mas os vidros do saguão cobrem ou recuam a colunata 
periférica oposta. O mesmo tipo de alternância se observa no pano de 
vidro indentado junto à Santos Dumont e à Araújo Porto Alegre. 


A extroversão da independência entre vedação e estrutura se ensaia 
agora em grande escala, a noção duma base expandida sobre a qua- 
dra inteira se investiga agora de forma literal, a idéia de porosidade no 
plano vertical se combina com a idéia do pátio, porosidade no plano ho- 
rizontal- e o traspasse da quadra por rota pública assume outra forma. A 
observação do traspasse chama a atenção para a reiteração rotada do 
esquadro da massa projetada junto à Santos Dumont e para a estrutura 
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de circulação do conjunto, em que o esquema binuclear da barra se re- 
pete no bloco baixo, a rampa do saguão fazendo contraponto ao nó 
junto à entrada do prefeito, o tempero da ortogonalidade por linha curva 
sempre presente, mas internalizado. 


A Prefeitura de Reidy não é um palácio-praça como o MESP com o qual 
compartilha um mesmo limite, a Araújo Porto Alegre. É um palácio- 
quarteirão, uma variante do quarteirão perimetral com núcleos de cir- 
culação nos quatro vértices, atrativa apesar da área um pouco excessiva 
do pórtico hipóstilo. Aqui os lados ganham autonomia e se deslocam, 
em função da configuração em retângulo chanfrado da quadra. O chan- 
fro vira adro, e a edificação se inscreve na configuração dinâmica dum 
losango. A perda de singularidade do MESP pela proximidade de edifí- 
cio com fachadas iguais se atenua pela diferenciação tipológica no nível 
urbanístico. O chanfro serve tanto a rótula de Agache quanto o plano 
mais ambicioso do próprio Reidy, elaborado em paralelo. 


De fato, ainda em 1938 o destino do setor oriental da Esplanada do 
Castelo ainda não estava decidido e a avenida Santos Dumont só esta- 
va aberta da Beira-Mar até a Araújo Porto Alegre. A configuração de qua- 
dra de Reidy é já uma modificação da proposta de Agache para a Es- 
planada. No plano, o projeto aparece modificado, com o bloco baixo se- 
parado em dois e relacionado com um bloco alto de 180 metros de 
comprimento num partido em Z. A barra segue o alinhamento da Araújo 
Porto Alegre, a ala com o gabinete do prefeito fecha sua perspectiva. 


Os protestos contra a rua-corredor e os pátios internos não implicam o 
abandono de idéias de ordem. Tomando por âncora a quadra do Mi- 
nistério da Fazenda, Reidy centra seu plano num grande espaço qua- 
drado de 270 metros de lado, simétrico em relação à Almirante Barroso, 
cuja extensão prevê com viaduto sobre a Santos Dumont. O limite leste 
é uma Avenida Perimetral elevada de cinco metros, paralela à Santos 
Dumont e à Rio Branco; o oeste, a extensão da rua da Imprensa; parte 
do sul, a Araújo Porto Alegre. A definição volumétrica se instaura com 
barras de doze andares correspondendo a vários empreendimentos 
públicos em discussão no momento. Barras e avenidas dividem o es- 
paço em quatro quadrantes. Os dois menores comportam o Ministério 
da Fazenda e a Caixa Econômica Federal, ocupando barras em L e 
base expandida em cada um dos quadrantes. Os maiores comportam a 
Prefeitura e o Palácio da Justiça. Em cada um, a barra é integra e o re- 
tângulo remanescente se ocupa com bloco baixo e praça arborizada. No 
caso do Ministério da Fazenda, a quadra e o quadrante coincidem. No 
caso da Prefeitura e do Palácio da Justiça, o quadrante se amplia até a 
dimensão de superquadra, os blocos baixos e as praças exteriores de 
100 x 100 metros postulam uma trama xadrez ligada pelos pórticos hi- 
póstilos. A área entre a baía e a Perimetral se destina a comércio e ser- 
viços em fitas indentadas mais baixas, a relativa informalidade con- 
trastando com a organização estrita do complexo governamental. 


Reidy cruza a Cidade Radiosa com a Praça do Comércio lisboeta fe- 
chada em três lados por arcadas e a Praça da Concórdia parisiense 
cortada pelo tráfego para configurar um novo tipo de peça urbana, a 
monumentalidade assegurada pela geometria e axialidade do todo e 
pela continuidade das colunatas, a diversificação possível pelo trata- 
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mento individual de corpo, coroamento, blocos baixos e vegetação. Co- 
mo a Cidade Universitária de Lucio, nada tinha de utópica em seu mo- 
mento, mas tampouco conseguiu seduzir os poderes envolvidos. Em 
1939, tem sorte similar o projeto de Warchavchik e Vilanova Artigas para 
o concurso do Paço Municipal de São Paulo, junto à Praça da Sé. Do 
projeto restam duas fotos de maquete, suficientes para mostrar uma 
barra com galeria térrea para a praça, aparentemente constituída por li- 
nha de pilares co-planares com o corpo. Uma torre de seção aquadra- 
dada na praça acentua o ar italiano do projeto. 


FAMÍLIA MESP E CUB 2- NIEMEYER 


Em paralelo à sua exploração do tema do palácio, Reidy projeta peque- 
nos edifícios na Divisão de Engenharia. Concomitante à participação no 
projeto do MESP e da Cidade, em 1936, Niemeyer faz da porosidade um 
tema básico da casa Henrique Xavier, projetada para um lote urbano 
convencional no bairro carioca da Urca. Não se limitando ao andar tér- 
reo, o vazado permeia os quatro andares. Niemeyer traslada para con- 
texto mais apropriado o motivo encontrado nos subúrbios periféricos da 
Cidade Contemporânea de Corbusier e o funde com a tradição local da 
varanda cheia de vasos de plantas, não ignorando que ambos conju- 
ram os jardins suspensos da Mesopotâmia ancestral e querida de Lu- 
cio. Notável pela combinação de porosidade com monumentalidade, a 
casa Henrique Teixeira (1936) mostra Niemeyer compartindo o gosto 
corbusiano pelos pátios elevados. O cubo virtual de quatro pisos, a 
construir-se entre divisas sobre lote pequeno, abriga os autos em o pi- 
lotis cerrado a um lado por o vestíbulo. O terraço acima fica parcial- 
mente coberto por bloco de dormitórios sob teto jardim. O rigor geomé- 
trico e as simetrias parciais recordam Loos e sintonizam com Terragni. 
Apesar da estrutura independente, as ambiguidades volumétricas que 
resultam da imbricação de caixas se dão sem planta livre. Que não apa- 
rece ou é episódica nas casas seguintes, onde as combinações e 
permutações da cobertura inclinada se estudam com talante aditivo e 
afã mais pitoresco. com o clima subtropical carioca não é menos im- 
portante. Vazados em linhas estritamente ortogonais, são os dois lan- 
ces de bom planejamento, um poroso e o outro compacto. 


No ano seguinte, Niemeyer se envolve com o projeto e construção da 
Obra do Berço e o estudo duma maternidade. Projeto simples em lote 
pequeno de esquina, a Obra do Berço se apresenta como prisma puro 
de três andares para a avenida e como arranjo em U para a rua lateral 
por onde se faz o ingresso, instância prosaica de centro recessivo. Se- 
guindo a trilha de Lucio, a circulação é aberta. A proteção solar se faz 
por placas verticais, como na ABl, mas móveis, em cimento-amianto. A 
maternidade aproveita o aclive do terreno acidentado para a rampa de 
acesso e se desenvolve como um prisma puro de três andares. A es- 
trutura com duas fileiras de oito colunas tem modulação de 4.5 x 7.5 
metros, com balanços dos dois lados. O andar térreo recua envidraçado 
na altura duma colunata, o balanço correspondente protege a entrada.. 
O corpo se apresenta unificado, provavelmente por painel de venezia- 
nas protegendo os balcões corridos e intermediário entre uma empena 
e placa opacas de material distinto. A composição ternária reflete as 
plantas organizadas em faixas onde o núcleo de circulação vertical se 
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flanqueia assimetricamente por enfermarias e espaços de atendimen- 
to. A superestrutura mostra reservatórios e casas de máquinas enca- 
pados por volumes curvilíneos, à maneira do MESP. Em elevação, Nie- 
meyer estabelece uma gradação textural integrada pelo trecho de colu- 
nata aparente entre o terreno em aclive e a laje do térreo, o vidro à frente 
da colunata térrea, o quadriculado e o opaco do corpo e o fechado do 
coroamento. Direto e eficiente, o estudo não deixa de exibir uma do- 
mesticidade elegante, como convém a uma clínica de prestígio. 


A oportunidade maior é o projeto do Instituto Nacional de Puericultura, 
feito em parceria com José de Souza Reis e Olavo Redig de Campos, 
vizinha à Escola de Medicina de 1913, vagamente neoclássica, no cam- 
pus da Praia Vermelha da então Universidade do Brasil. O terreno de 
esquina tem área similar ao da Prefeitura de Reidy, com 140 metros a 
norte para a avenida Pasteur e 100 metros para rua secundária a oeste, 
mas incluindo duas propriedades encravadas nos fundos, a que cabia 
dar acesso veicular independente. O zoneamento propõe um acesso 
veicular saindo da rua a oeste, logo abaixo dessas propriedades, limi- 
tado por um bloco baixo à norte e uma barra a leste colocada a 25 me- 
tros da divisa, com a empena sobre o alinhamento da avenida e vista 
para a Praia Vermelha, emoldurada pelo Pão de Açúcar. 


A barra tem 80 metros de comprimento e cinco andares sobre térreo e 
entrepiso recuado, contendo creche, habitação de alunas, maternal, pu- 
pileira com terraço à volta, grupo médico e terraço-jardim. A estrutura 
comporta uma única nave e balanços nos dois lados mais largos a 
leste, onde constituem um balcão corrido. O corredor longitudinal fica 
descentrado a oeste, com o núcleo central de circulação a uns 50 me- 
tros do acesso, no fundo do saguão de 6 metros de altura. A rampa a 
oeste sobre o trecho de pilotis que serve de pórtico dá acesso indepen- 
dente à creche no segundo andar. O balcão da pupileira é mais largo 
que os demais, terminando em rampa que leva ao jardim privativo na 
metade de fundos do recuo lateral, em sentido de descida oposto ao da 
outra. A fachada leste é toda envidraçada. A proteção solar se assegura 
pela projeção dos balcões. A oeste é parede de alvenaria perfurada 
com pequenas janelas. 


O bloco baixo de dois andares se organiza a partir dum corredor que 
forma um T com o corredor da barra, partindo dos elevadores numa 
ponta e entrada privativa de médicos junto à rua no lado oposto. Ao lon- 
go do corredor, do lado do acesso veicular, se sucedem abaixo gara- 
gem, entrada de alunos e serviços, acima o setor de ensino; uma proje- 
ção em L junto à ponta da barra contém a portaria de serviço e limita a 
rótula que termina o acesso. Ao longo deste, do lado da avenida, se su- 
cedem continuação do saguão de dupla altura e rampa levando ao an- 
fiteatro trapezoidal sobre pilotis, separado por pátios trapezoidais do 
saguão e do ambulatório retangular com acesso independente, pátio 
interno e alas com seção escalonada. O conjunto se apresenta, grosso 
modo, como um L perfurado, que reitera o L formado pelo saguão, ram- 
pa, pátios e auditório. Contudo, esse L se converte num retângulo com 
a passagem coberta e rampa externa ao auditório que se encosta per- 
pendicular ao pilotis coberto da barra. De maneira análoga, o conjunto 
maior configura um perímetro retangular com outro conjunto em L, rota- 
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do , a esplanada pavimentada que expande o pilotis aberto e o passeio 
que a prolonga até a esquina da rua secundária. O jardim intermediário 
se expande rodeando o ambulatório como um U de travessa mínima. 
Junto à avenida, o passeio se flanqueia, ao longo da avenida, por can- 
teiro plantado com renque de palmeiras, retângulo que se articula em L 
com o jardim no recuo lateral de 25 metros. 


A curva praticamente não existe, fora a terminação semicircular da su- 
perestrutura e a abside do anfiteatro. A predominância de arranjos em L 
põe em evidência exterior a oblíqua, levando adiante as lições do MESP, 
como o jogo entre frontalidade e lateralidade. Pode-se entrar pela ave- 
nida, mas a entrada favorecida é a que parte da rua perto da esquina, 
donde se vê a barra frontalizada, embora não centralizada. 


O esquema binuclear e os arranjos em U aparecem em feição nova. 
Desde a avenida, o ambulatório fechado agarrado ao chão equilibra a 
barra elevada de empena cega. O envidraçamento recuado entre am- 
bos traduz o vazio entre dois sólidos como transparência ao mesmo 
tempo em que permite enquadrar a composição ternária numa grada- 
ção vidro e parede opaca de dupla altura mediados por auditório opaco 
sobre pilotis baixo. Numa visão mais dilatada, a harmonização por con- 
traste com o vizinho maciço se faz por episódio parecido e contraste di- 
recional. O ambulatório se planeja com simetria especular. A barra per- 
pendicular à avenida dialoga com a fachada frontalizada da Escola de 
Medicina- e remete à ala do risco original do MESP e às escolas da Ci- 
dade Universitária, ao interesse na pedestrianização do pilotis que se 
associa à reticência na exploração das conotações representativas da 
colunata. 


Empena cega e nave única mais baixa que o MESP ou a ABl ou a Pre- 
feitura são indícios da ausência de pretensão palaciana, da valorização 
da racionalidade e da utilidade. A orquestração complexa dos movi- 
mentos se resolve direta, lúcido e eficiente, sem maior elaboração co- 
reográfica. Prevalece a discrição bem composta, apropriada para o que 
é enfim anexo da Escola monumental vizinha. O INP não quer ser mais 
que uma casa-quarteirão, de geometria clara e simples, o caráter pro- 
gramático reforçado por uma base expandida que se contém, reservada 
e doméstica, o balcão corrido e a parede perfurada substituindo o que- 
bra-sol. 


FAMÍLIA MESP E CUB 3- CARLOS LEÃO 


Enquanto Niemeyer se envolve com o INP, Leão e Vasconcellos estu- 
dam as novas instalações do Colégio Pedro Il, estabelecimento público 
modelo para o país. O terreno amplo da Universidade do Brasil se limita 
por uma praça (Juliano Moreira), duas avenidas (Wenceslau Braz e 
Pasteur), uma travessa (Açucareira) e duas ruas (Passagem e Itame- 
rim). Esplendidamente arborizado, com vista para o mar, abrigado dos 
ventos desfavoráveis e na confluência de bairros populosos, deve aco- 
lher 900 alunos e 300 alunas. O programa complexo inclui não só as 
instalações necessárias à atividade didática mas também internato, 
instalações esportivas, teatro e residências. Grosso modo, é quadran- 
gular, com 400 metros frente à Wenceslau Braz e 100 frente à Pasteur. 
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Leão utiliza método similar ao da Cidade Universitária, traduzindo os 
setores funcionais do programa em blocos e a seguir definindo o tipo 
do bloco de aulas e a sua orientação. Definida a posição do Bloco de 
Aulas e Estudo do Departamento Masculino, desenvolvido a sudeste 
em quatro andares sobre pilotis e 150 metros de comprimento, o Bloco 
de Administração, Serviços e Internato, se coloca na perpendicular for- 
mando um T e defrontando enviesado a nordeste a Avenida Pasteur, in- 
cluindo a entrada principal, desenvolvido em seis andares e uns 80 m 
de comprimento. O Bloco de Aulas Especiais completa o H, em três an- 
dares sobre pilotis e 80 metros de comprimento, os anfiteatros coloca- 
dos nas pontas. Uma entrada secundária se localiza abaixo da ponta 
próxima à avenida Wenceslau Braz .O Bloco de Aulas do Departamento 
Feminino e Música de iguais especificações se engata como ala em 
esquadro antes da ponta oposta. Como era de esperar, os núcleos de 
circulação se colocam próximos das intersecções. O sistema é franca- 
mente ortogonal. 


O bloco mais alto acolhe nos dois primeiros andares vestíbulo de en- 
trada centralizado de dupla altura entre centro de saúde e administra- 
ção; o terceiro comporta biblioteca e aula magna; os dois andares se- 
guintes se destinam ao internato; o sexto comporta terraço de ginástica 
e vestiários. A ele se acoplam o Teatro na esquina das duas avenidas. 
A caixa do palco de igual altura se justapõe a essa ponta configurando 
um L cego com a empena. O saguão e platéia constituem volumes 
mais baixos, como os Alojamentos de Serviço na ponta oposta, ou o 
Clube e Refeitórios que margeiam o caminho de acesso desse lado, 
apresentando-lhe uma face cega. O Bloco do Economato com cozinha, 
rouparia, garagens e oficinas, o Bloco de Trabalhos Manuais, Ginásio e 
Piscina, as seis residências em lotes de 400 m2 vão se distribuindo na 
periferia do terreno, junto às ruas opostas à Wenceslau Braz. O Estádio 
e Arquibancadas ocupam a esquina desta avenida com a Praça Juliano 
Moreira. 


O pilotis dos Blocos de Aula funciona como recreio coberto e circulação, 
comunicando-se com o saguão de entrada e com trecho vazado do 
Clube, abaixo dos Refeitórios, daí tendo acesso ao jardim murado 
frontal entre Pasteur e travessa Açucareira. Muros de pedra ajudam a 
definir e diferenciar as distintas áreas abertas, das quais são externos o 
triângulo junto à entrada, definido pelo Bloco do Clube e Bloco da Admi- 
nistração, e outro triângulo entre o Teatro e o Bloco de Aulas Especiais. 
Ambos comportam acessos veiculares limitando uma ilha verde, o últi- 
mo prolongado por braço de estacionamento atrás do Teatro. O primei- 
ro se prevê plantado com palmeiras emoldurando a entrada, o outro 
com vegetação copada. 


A monumentalidade não é a preocupação do esquema, apesar do porte 
do conjunto principal. A serialidade prevalece, a modulação transversal 
é rigorosa e vale para todos os blocos, o da Administração com duas 
naves e balanço só para a avenida, os de Aulas com duas naves longi- 
tudinais e dois balanços, o de Aulas Especiais, com uma só nave, ne- 
nhum balanço. A elevação é sempre tripartida, mas o efeito de colunata 
e de porosidade fica restrito ao interior do conjunto. As colunatas dos 
Blocos de Aulas e do recreio coberto no Clube se vedam desde fora 
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pelo muro de pedra da mesma altura, equivalente a um andar normal, 
como na Chácara Coelho Duarte. O muro introduz a nota rústica e ex- 
pande virtualmente a base da composição. O Bloco da Administração 
interrompe por um momento o muro e enriquece essa base. Alçando- 
se do chão, suas empenas cegas fazem a mediação entre elevação 
lateral do conjunto e elevação frontal do conjunto e do bloco, a maior 
importância da Wenceslau Braz em termos de fluxo compensada pelo 
maior atrativo da Pasteur, rente à enseada de Botafogo. 


A base do Bloco da Administração aumenta para dois andares de altura 
entre as empenas, demarcada pelo recuo da vedação dos dois lados 
do saguão de entrada. Este é o episódio de transparência maior que 
deixa visualizar a estrutura independente interna. Na vedação contígua 
em recuo, o muro de pedra retorna como parede inferior, complementa- 
do por faixa envidraçada acima. O Bloco do Clube projetado reforça a 
centralidade do saguão em concerto com as palmeiras em frente. A 
instância de simetria na marcação de entrada se complementa com o 
grupo escultórico proposto sobre o granito da parede do Clube e à cole- 
ção de bustos montados sobre consolos avançando da parede de pe- 
dra, recriação da prática acadêmica exemplificada por Morales de los 
Rios na Escola de Belas Artes. A austeridade se enfatiza num espírito 
mais afim a Mies que Corbusier no contraste entre escultura figurativa e 
arquitetura abstrata, mas é o Pavilhão Suíço que informa o coroamento. 
Outra nota original vem do rasgo correspondente ao alpendre transver- 
sal, que parece de algum modo unir-se ao Clube abaixo. E também da 
inclinação aparente em fachada das lajes inclinadas dos anfiteatros, 
que insolitamente levanta as pontas do Bloco de Aulas Especiais. 


Pano de vidro, pano de pedra e parede perfurada, todas as possibilida- 
des de Précisions estão presentes nos corpos dos blocos, comple- 
mentadas pelos painéis de quebra-sol e pelas varandas. A diversifica- 
ção dos tratamentos das elevações adjacentes segue a trilha aberta no 
MESP- mas acompanhado de situações de igualdade quando o pano 
de vidro do Bloco de Aulas dobra fechando o Bloco de Aulas Especiais 
ou o pano de quebra-sol do primeiro dobra fechando o Bloco da Admi- 
nistração, nos fragmentos de pátios articulados por tais prismas. Leva- 
do pelo programa, Leão desenvolve um trabalho aparentado à trama 
das escolas da Cidade Universitária e vinculado antes de tudo ao tecido 
ordinário- ou ao equipamento ordinário e à extrusão horizontal. Lucio é 
citado na memória, como Philibert de Orme. 


FAMÍLIA MESP E CUB 4- JORGE MOREIRA 


Quando o governo Vargas chegava ao fim, o entorno do MESP tinha já 
outro aspecto, completas as quadras da ABI e completo o Ministério da 
Fazenda eclético. Cabe a Jorge Moreira encerrar um ciclo, por assim di- 
zer, com o projeto da sede da Fundação Getulio Vargas, na quadra ao 
sul limitada pela Graça Aranha e pela rua de Santa Luzia inclinada. A úl- 
tima alteração do projeto, já mencionada, é o acréscimo dum intercolú- 
nio à galeria, resultando na alteração da Pedro Lessa. Moreira propõe a 
unificação das duas quadras e alteração dos limites da quadra da 
Igreja de Santa Luzia. 


O estudo exaustivo das limitações do lote trapezoidal e das possibilida- 
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des plásticas de sua ocupação termina na proposta de uma barra de 
planta em L, a ala menor sobre o alinhamento da Graça Aranha, como a 
barra do MESP, a maior paralela ao mesmo. A altura de pilotis e corpo 
nos dois casos é a mesma, a modulação dos suportes segue a que 
domina no prédio já pronto. A organização do pilotis segue o ritmo do 
edifício do Ministério na alternância de cheios e abertos. A barra avança 
em direção à Igreja incorporando abaixo a extensão da rua da Impren- 
sa. A adoção de altura menor de piso a piso permite obter dezessete 
andares tipo em comparação aos quatorze do outro. Do segundo ao 
décimo-oitavo andar, o espaço é organizado por um corredor central 
que dá acesso a salas de diferentes formatos e tamanhos. No exterior, 
as aberturas correspondem à orientação solar: fachadas envidraçadas 
para sul, com quebra-sóis verticais para oeste e horizontais para o nor- 
te. A placa cega a oeste na Graça Aranha faz a transição entre os dois 
tipos de quebra-sol. A solução gera na rua Santa Luzia um pequeno es- 
paço triangular cuja hipotenusa abre a perspectiva para a Igreja. Vege- 
tação junto à Graça Aranha, a galeria do MESP e as duas alas definem 
a praça permeável, que valoriza desde a Pedro Lessa o monumento 
mais antigo. 


O PRISMA QUARTEIRÃO- ESTHER 


A vitória no concurso de 1935 para o Edifício Esther faz a reputação de 
Vital Brazil e seu parceiro Adhemar Marinho. O terreno era então dos 
mais valorizados no centro de São Paulo, trapézio limitado por duas 
ruas e uma avenida, a Ipiranga defrontando a noroeste a Escola Normal 
de Ramos de Azevedo e desfrutando de belas vistas para a Praça da 
República. A complexidade metropolitana do programa incluía lojas, es- 
critórios e apartamentos que iam de unidades sem cozinha, pensadas 
como pied-a-terre de forasteiros, a grandes dúplex, a variedade de 
acomodações similar à do edifício Clarté de Corbusier. Aparentava-se a 
um hotel residencial sem quartos de empregada e com previsão de 
restaurante em subsolo. 


O projeto começa com a divisão do terreno por travessa nova, que re- 
sulta numa barra- quarteirão imediata e outra por vir. Nada de novo, 
porque o Marquês de Pombal tinha feito coisa parecida na Baixa lis- 
boeta, mas efetivo. O programa se resolve com a organização da planta 
a partir duma cruz de circulação, seguida da estratificação funcional por 
pavimento: garagem e restaurante em subsolo, lojas no térreo, três an- 
dares de escritórios, sete de apartamentos e cobertura com duas uni- 
dades rodeadas por terraço. A entrada principal tem acesso direto pela 
praça, o núcleo principal de circulação em frente bloqueia a travessa, a 
galeria perpendicular une as outras ruas e dá acesso aos outros quatro 
elevadores. A estrutura se desenvolve em cinco naves longitudinais pa- 
ralelas à praça e doze perpendiculares, com balanços dos quatro lados. 
Uma marquise à volta de todo o prisma separa corpo e base. 


A perspectiva de concurso mostra um edifício com faixas alternadas de 
vidro e peitoris para a praça, arrematadas por placas verticais cegas 
que anunciam o tratamento verticalizado das fachadas mais estreitas. A 
elevação é tripartida e a composição é simétrica mas a horizontalidade 
dominante não promove nenhum acento centralizado, enquanto a colu- 
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na no centro da entrada principal é bem pouco convencional. 


O projeto sofre transformações sutis e substanciais na versão definitiva. 
Na estrutura, as duas naves transversais ao centro são mais largas, a 
nave intermediária longitudinal mais estreita. Ficam aparentes na base 
as quatro colunas de esquina e três frente à avenida, as vitrinas se ali- 
nhando com a projeção do balanço do corpo. As colunas de esquina fi- 
cam centralizadas no patamar triangular por onde se ingressa em cada 
uma das três lojas. Um quadrante se reserva para a rampa de acesso à 
garagem, do lado da rua menos importante. A escada de acesso ao 
restaurante se coloca do lado da rua de maior atividade comercial, a 7 
de Abril. A galeria de circulação tem uma colunata aparente e outra en- 
gajada com as caixas de elevadores. A alternância de seções circulares 
e elípticas diversifica a colunata 


As esquinas do corpo se acusam com quatro cantoneiras revestidas de 
vitrolite negro como as bordas de lajes, que aligeira visualmente o cor- 
po do edifício e contrasta com o marmorite palha fosco dos peitoris. Em 
memória publicada, os arquitetos dizem que o revestimento foi coloca- 
do em todas as saliências como proteção à ação do tempo: 


aqui não fizemos novidade, pois bastará observar mesmo sem sair de nos- 
so país, no nosso antigo estilo barroco de importação, as alvenarias de ar- 
gamassa eram protegidas por saliências apropriadas feitas em pedra natu- 
ral e portanto mais duráveis. (Em particular algumas igrejas de Minas, com 
pedra sabão).' 


O corpo do edifício parece articular-se em quatro grandes marcos. O ar- 
ranjo multiplica motivo presente no projeto do edifício Amapá por Jorge 
Moreira, em 1934, mais saliente que a versão institucional da ABI, mas 
derivando da mesma vontade de unificação visual de corpo alto em ba- 
lanço equacionado com peitoris opacos, sem recorrer ao pano de vidro. 


A variedade tipológica interna agora transparece nas faces frontal e 
posterior. As faixas de janelas e peitoris identificam os três andares de 
escritórios, as cinco varandas acima o primeiro andar residencial com 
unidades simples, a redução a três acentua a importância da varanda 
central correspondendo aos apartamentos maiores no meio dos seis 
andares seguintes, a continuidade do vidro no último fecha a composi- 
ção, correspondendo à passarela sobre o vazio do estar de quatro uni- 
dades dúplex. As janelas se protegem com persianas de enrolar. A ele- 
vação se divide em três faixas (peitoril, vidro com persiana, proteção da 
caixa de enrolar), com a espessura lateral da esquadria junto às varan- 
das comprovando a ausência de função estrutural da faixa superior. 
Nas fachadas laterais, os panos com janelas quadradas lembram a 
casa Rustici de Terragni. Projetando-se da galeria do segundo andar, 
os cilindros envidraçados das escadas lembram o Pavilhão da 
Werkbund de Gropius e Meyer. Acima dos dois apartamentos de cober- 
tura, as casas de máquinas retilíneas completam a composição. 


O planejamento interior é esperto. A parede entre colunas convive com a 
eventual coluna solta. A galeria central se perfura por quatro poços a 
partir do 5º andar, com o elevador central servindo os apartamentos 
maiores, o elevador de meio operando quase sempre como elevador 
de serviço, os elevadores de ponta vinculados às unidades menores. A 
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geometria do projeto favorece a flexibilidade, permitindo variantes nas 
plantas dos apartamentos das pontas. 


Sem dúvida, só as cozinhas dos apartamentos maiores tem iluminação 
aceitável e a construção da barra-quarteirão vizinha diminui muito o 
atrativo original da fachada posterior. Os arquitetos se queixam das exi- 
gências das normas vigentes quanto à altura e poços de ventilação. Os 
detalhes térreos não estão isentos de influência do “estilo 1925”. Al 
guns são de gosto duvidoso, como os rodapés quadrados das colunas. 
Os senões não tiram o interesse, mas nem todos se podem creditar 
aos problemas da aceitação da nova arquitetura. Contudo, à diferença 
do MESP e sua prole, Vital Brazil estava lidando com cliente privado e 
margem de manobra muito mais limitada. 


ESCOLAS- VITAL BRAZIL, MINDLIN 


A escola primária que Vital Brazil projeta para a Secretaria de Viação do 
Estado do Rio de Janeiro em 1941 é um protótipo repetido em três ter- 
renos distintos de Niterói. O elemento principal é um bloco de dois an- 
dares sobre pilotis de 90 metros de comprimento, uma nave única com 
balanço de um lado, correspondendo à circulação nos andares superio- 
res. No lado oposto, a laje do segundo andar se prolonga em marquise 
apoiada nas vigas que afilam em direção à ponta, concretizando a pro- 
posta de Lucio em Monlevade. Uma água de telha de barro cobre a 
marquise, quatro águas com beirais protegem a laje de cobertura, reite- 
rando a referência. A simetria se acusa com a disposição de escada e 
sanitários numa torre. Flanqueado no térreo por vestiários, a torre inter- 
cepta o bloco alinhado com seu eixo transversal. Fora essas peças, O 
pilotis serve de recreio coberto; suas colunas ganham anéis de con- 
creto para servir de bancos. As salas se vedam alternando peitoris e fai- 
xas com janelas corridas entre suportes, evidenciando a estrutura no 
plano de fachada. Os corredores se iluminam por pequenos aberturas 
na parede que se repetem com grande impacto visual, as superiores 
em correspondência com aberturas na paredes internas das salas de 
aula, garantindo a ventilação cruzada. A pintura em duas cores define 
um rodaforro que amplia visualmente a largura do corredor. 


O ginásio independente recebe telhado com duas águas e se une por 
um pórtico a uma das pontas do bloco de salas de aulas, configurando 
assim um arranjo em L assimétrico. A franqueza geral do resultado não 
impede a nota mais ambígua. Na Escola Raul Vidal, em terreno com 
vista para a baía de Guanabara, a simetria do bloco principal se atenua 
pela disposição perpendicular do bloco quanto ao acesso, o pequeno 
pórtico se tornando o vazio da composição ternária com o mar em foco. 


A comparação com o Instituto de Filosofia Sedes Sapientise contempo- 
râneo de Rino Levi em São Paulo é inevitável. O pilotis se substitui por 
um pórtico com cobertura de seção contínua e ondulada que une o blo- 
co de alojamentos e o bloco de aulas de quatro andares com o auditó- 
rio acoplado em L, acima do qual se dispõe a administração. Rino or- 
ganiza o conjunto como um pátio em U aberto, os blocos paralelos e a 
entrada se fazendo entre o auditório à direita e os alojamentos à es- 
querda. O telhado aparente se assume com um largo beiral que serve 
de calha. Exuberantemente plantado, o pátio é um oásis que qualifica 
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uma expressão arquitetônica quase desajeitada, não fora a esplêndida 
grelha que limita os corredores das salas de aula, armada pelos pila- 
res e pelos pequenos elementos vazados de concreto que constituem 
um pano reticulado. O ar é italiano, como no Cine Ipiranga e Hotel Ex- 
celsior (1941-4) do mesmo arquiteto ou no edifício de apartamentos 
com comércio de automóveis ocupando o térreo e sobreloja de Henri- 
que Mindlin fotografado em “Brazil Builds”, ambos com galeria e pilares 
co-planares com o corpo do edifício, tratado como caixa perfurada. O 
projeto de Rino Levi é de longe o mais interessante de ambos, particu- 
larmente engenhoso na solução do cinema de 3000 lugares. 


O INSTITUTO VITAL BRAZIL 


O mesmo partido da Escola Raul Vidal se emprega, com teto plano, no 
Instituto Vital Brazil de 1942. O Instituto não é escola, mas laboratório e 
indústria, dedicado desde 1919 à fabricação de soros, vacinas e pro- 
dutos biológicos, químicos e veterinários, pesquisas científicas e profi- 
laxia anti-rábica. O projeto e a obra atendem exigências operacionais 
estritas e restrições orçamentárias. A solução é um bloco de três anda- 
res sobre pilotis com 94 metros de comprido, estruturado em três naves 
longitudinais formada por linhas de colunas espaçadas de 3.60 metros, 
uma mais estreita a norte, correspondendo à circulação e as outras 
duas, destinadas aos espaços de trabalho, constituindo panos de laje 
quadrados sobre vigas aparentes, por questões de economia. Não há 
balanços e as colunas do térreo dão lugar a pilares acima. O pano de 
alvenaria rebocado da fachada norte é interrompido por fileiras de pe- 
quenas aberturas quadradas, variante da solução das escolas de igual 
potência gráfica. O envidraçamento a sul se encaixa em montantes de 
concreto que dividem em três o intercolúnio, daí resultando um pano 
corrugado que é superposto às bordas das lajes. Para melhor assep- 
sia, as esquadrias são herméticas, com o ar purificado e a ventilação 
controlada mecanicamente. 


Como os blocos de aula da Cidade Universitária e do Colégio Pedro II, 
o bloco é uma extrusão horizontal, mas interceptada a norte por bloco 
mais alto que contém o vestíbulo principal, as circulações verticais, os 
sanitários e a casa de máquinas no topo. Disposto no terço oeste, o 
bloco se alinha por aí com o bloco baixo e mais largo do almoxarifado. 
O arranjo configura um partido cruciforme. A comunicação entre ambos 
no térreo negocia a diferença de largura mediante uma parede curva 
que diverge do vestíbulo para o almoxarifado, inversão da estratégia dos 
Roberto no vestíbulo da ABI, quando a parede curva converge para os 
elevadores. Aqui a parede curva vai limitar o corredor da expansão tra- 
pezoidal avançando sobre a ponta oeste, onde se abriga o gabinete 
médico, acessível pelo pilotis aberto à sua volta. O pilotis vira sala de 
espera, como na Obra do Berço. Junto à parede inclinada, o canteiro lIi- 
mitado por mureta de planta senoidal acrescenta mais variedade ainda 
ao episódio excepcional onde paredes e colunas se autonomizam. 


Nos dois terços do térreo para leste, a ponta abriga as casas de má- 
quinas com duas naves de largura e cinco de comprido, enquanto os 
vestiários se desenvolvem em uma nave de largura e onze de comprido. 
O pilotis vira espaço de socialização junto aos vestiários, com porta 
própria para ingresso no vestíbulo principal. Casa de máquinas, vestiá- 
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rios e bloco transversal se arranjam em U, o elevador secundário da 
ponta oeste tem sua casa de máquinas sobre o teto-terraço associada 
com reservatório em volume curvilíneo como o do MESP. Apesar de de- 
talhes funcionalmente justos mas plasticamente pouco limpos, como 
os rodapés nas colunas, o Instituto participa decididamente do esforço 
de construção duma linguagem comum, a reiteração de formas que Lu- 
cio corretamente apontara ser essencial à constituição de um estilo, 
uma escola. 


O PRISMA PURO E O BEM TOMBADO- NORDESTE 


Cidade Universitária, MESP e ABI ilustram situações onde o empreen- 
dimento novo é de porte superior ou similar à obra antiga na vizinhança. 
O Reservatório d'Água de Olinda de Luiz Nunes e o Pavilhão de Anato- 
mia Patológica de Fernando Saturnino de Brito representam situação 
oposta. 


Por razões lógicas, a primeira se situa no alto, ao lado da Sé de Olinda. 
Por razões que não são tão evidentes, é um prisma puro em balanço 
estruturado em concreto e fechado com combogó, blocos vazados de 
concreto com 50 centímetros de lado, fabricados industrialmente desde 
1930 pelos engenheiros Amadeu Coimbra, Ernst Boeckmann e Antônio 
de Gois. O térreo aberto se destina a bailes ou festivais. Da altura de 
prédio de cinco andares, é uma estela imponente com a textura dum re- 
ticulado fino, um marco abstrato dentro do antigo e extenso conjunto ur- 
bano onde se insere. Não há documento formulando as intenções de 
seu autor, mas não é improvável que a escolha do partido se faça em 
função da situação urbana, e que se escolha essa geometria para não 
rivalizar com a torre da igreja. O Reservatório se alinha com o casarão 
que está lá desde sempre e com ele se integra, quando se sobe a la- 
deira, como contraponto da torrezinha que ressalta do casarão na ex- 
tremidade oposta. Ao aproximar-se do casarão, o Reservatório se torna 
a linha mais alta em torno da qual se equilibram o casarão e a igreja. 


Junto à Faculdade de Medicina, o Pavilhão de Anatomia Patológica ins- 
creve um cilindro numa caixa sobre pilotis, com duas empenas cegas 
que levantam abrigando o teto-terraço, a fachada de frente com faixa en- 
vidraçada entre parapeitos, a outra protegendo o vidro com faixa do 
mesmo reticulado, numa organização absolutamente simétrica. A 
construção de área modesta abriga essencialmente três salas de au- 
tópsia e é surpreendentemente impactante, mesclando intimações de 
casa Savoye com a gravidade dum sarcófago romano. 


OS SETE POVOS DAS MISSÕES 


Lucio deve também se preocupar com a justaposição de obra nova e 
bem tombado. Em fins de 1937, o SPHAN o encarrega de inspecionar 
as ruínas dos Sete Povos das Missões da Província Jesuítica do Para- 
guai, situadas em território riograndense, na região natal de Getulio 
Vargas. 


Testemunhos da experiência de evangelização estável dos índios gua- 
ranis pelos jesuítas, iniciada no século XVIl, os povos missioneiros in- 
tegravam uma rede de trinta “reduções” em terras hoje brasileiras, ar- 
gentinas e paraguaias. Entraram em decadência depois que a Ordem 
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de Santo Inácio foi banida dos territórios sob o domínio espanhol, nos 
anos sessenta do século XVIII, ficando os povos brasileiros totalmente 
abandonados durante o século XIX e primeiro quarto do século XX. En- 
tre 1925 e 1927, a Secretaria de Obras Públicas do Rio Grande do Sul 
faz as primeiras intervenções visando conter o avançado estado de de- 
terioração das estruturas remanescentes, iniciando o processo de pre- 
servação. 


Cabe a Lucio propor o que fazer nessa obra que “nada tem a ver com a 
arquitetura jesuítica da Província do Brasil" mas está "definitivamente 
encravada em território nacional" e constitui "setor autônomo no con- 
junto dos monumentos coloniais brasileiros”. Lucio viaja e se docu- 
menta, reconstitui e descreve um traçado: 


Cada povo e cada burgo era constituído pela igreja que compunha com a 
residência dos padres, o asilo, a enfermaria, as aulas, as oficinas, as co- 
cheiras, etc., e também com o cemitério, um grande conjunto arquitetônico, 
servido por vários pátios, tudo murado, muros que continuavam para os 
fundos das construções, abraçando a enorme área ocupada pelo pomar e 
pela horta, ou seja, a quinta dos padres. 


Em frente à igreja havia um grande terreiro ou praça, em volta do qual eram 
dispostos numerosos blocos de habitação coletiva, composto cada um de 
muitas células de 5 m por 7 aproximadamente, verdadeiros apartamentos 
com porta e janela e construídos com paredes de pedras ou de barro, mo- 
rando em cada um deles uma família de índios. Um passeio alpendrado liga- 
va esses blocos de habitação que constituíam assim, por si mesmos, ver- 
dadeiros quarteirões. Os primeiros blocos construídos eram os que forma- 
vam a praça: depois, à medida em que o povo crescia, novos blocos eram 
edificados paralelamente aos primeiros, surgindo dessa forma, entre eles, 
numerosas ruas, todas em esquadro à moda espanhola... O edifício do Ca- 
bido ocupava geralmente a extremidade da praça oposta à igreja. 


A apreciação das qualidades do traçado é positiva, a analogia com a 
habitação coletiva iluminadora de preocupações contemporâneas, a 
lembrança de Roma significativa: 


Os quarteirões com as colunas dos alpendres em fila e bem alinhadas se 
arrumavam como regimentos em volta da praça. Tudo se distribuía e orde- 
nava segundo uma disciplina quase militar. Os jesuítas se revelaram, nestas 
Missões, urbanistas notáveis, e a obra deles, tanto pelo espirito de organi- 
zação como pela força e pelo fôlego, faz lembrar a dos romanos nos con- 
fins do império. Apesar do atual desmantelo, ainda se adivinha, nos meno- 
res fragmentos, uma seiva, um vigor, um “impulso”, digamos assim que os 
torna- estejam onde estiverem- inconfundíveis. 


SÃO MIGUEL 


Os principais vestígios arquitetônicos se encontram em São Miguel, in- 
cluindo as ruínas da igreja imponente, datada da primeira metade do 
século XVIII. Uma gravura de 1756 mostra a planta da redução. A praça 
é um retângulo, com a igreja no centro dum lado maior. Duas ruas le- 
vam à praça sobre o seu eixo transversal, que separa as estruturas 
domésticas das estruturas institucionais. A rua sobre o eixo longitudinal 
é a principal via de penetração, coincidindo com o da igreja. Os blocos 
de habitação são paralelos ao eixo transversal, exceção feita dos dois 
que limitam a praça nos seus lados menores. A igreja é orientada 
Norte-Sul, a horta e pomar ocupam a quinta ao fundo. À direita da igreja 
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ficam o cemitério e o cotiguaçu, a casa das viuvas e dos órfãos. Lúcio 
escreve que 


encontram-se espalhadas por toda a redondeza inúmeras bases- todas 
com o característico encaixe quadrangular- pertencentes aos pilares do al- 
pendrado que circundava as casas dos índios e cujo intercolúnio era de 
5,10m, conforme observamos do lado direito da praça na esquina mais pró- 
xima da igreja. 


Além das bases, existem capitéis, cartelas partidas, ainda com o IHS, 
os três cravos e a cruz, colunas derrubadas, imagens mutiladas e já 
sem cor, peças que "deram à praia". Sua vista deixa "uma impressão 
penosa e certo mal-estar, como se realmente estivéssemos diante dos 
destroços de um naufrágio". Lucio levanta e desenha casas construídas 
com o material das ruínas e propõe "as medidas a serem tomadas pa- 
ra melhor conservação do que ainda existe e também para dar ao visi- 
tante uma impressão tanto quanto possível aproximada do que foram 
as Missões”. 


RECOMENDAÇÕES 
Entre essas medidas se destaca a concentração em São Miguel 


não apenas dos elementos que lhe pertencem e estão espalhados um pou- 
co por toda a parte, mais ainda, dos das demais Missões, constituindo-se 
com eles um pequeno museu, no local mesmo das ruínas. Não só por aí fi- 
carem mais acessíveis, mas por serem os vestígios de São Miguel, capital 
dos Sete Povos, os únicos que ainda apresentam interesse como conjunto 
arquitetônico e também porque, assim reunidas, as peças ganharão outro 
sentido, porquanto limpo o terreno e posto em valor os traços já tão apaga- 
dos- panos de paredes, sequências de bases ou simples contornos de 
fundações- do colégio, das oficinas, da quinta e das casas (células, diría- 
mos melhor pois que a soma de um certo número delas formava verdadei- 
ros blocos de habitação coletivas, à maneira dos modernos apartamentos), 
a impressão que nos dará São Miguel, com a Igreja articulada de novo aos 
restos daquilo que foi simplesmente um prolongamento do seu corpo, será 
de maior significação. 


As obras previstas de estabilização e recomposição incluem a recons- 
trução da torre desprumada e do cunhal tombado do pórtico. A limpeza 
do mato deve preservar as árvores de porte. Uma vez reconstituído o 
contorno da quinta e o seu perímetro fechado com uma “cerca viva” de 
tunas ou qualquer outra planta característica da região que se preste a 
esse fim, Lucio não vê inconveniente em que continue a se utilizar para 
plantações de diversa natureza. O levantamento do terreno deve abran- 
ger todo o conjunto, inclusive a quinta, deixando-se à mostra o topo das 
fundações onde não existirem outros vestígios. Reproduzido em escala 
no museu, orientará o visitante. 


O “museu” deve ser um simples abrigo para as peças que, todas de regular 
tamanho muito lucrarão vistas assim em contato direto com os demais vestií- 
gios; e como a casa do zelador precisa ficar no recinto mesmo das ruínas, 
é natural que os dois sejam tratados conjuntamente, ocupando a constru- 
ção de preferência um dos extremos da antiga praça para servir de ponto 
de referência e dar uma idéia melhor de suas dimensões. Conviria mesmo, 
aproveitando-se o material da própria ruína e os esplêndidos consolos de 
madeira do antigo colégio de são Luís reconstituir algumas “travées” do an- 
tigo passeio alpendrado que se desenvolvia ao longo das ruas. 
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Lucio sugere pois duas alternativas a Rodrigo: 


1º. a construção de um grande alpendrado com os pilares internos substi- 
tuídos por panos de parede caiados de branco para fazer “fundo” às peças 
expostas e tudo diretamente ligado à casa do zelador que seria murada, a 
fim de isolar as atividades domésticas da vista dos visitantes; 


2º. o aproveitamento para abrigo das peças colaterais da própria igreja, fa- 
zendo-se para tanto uma cobertura simples de telha vã- telha antiga, ou fa- 
bricada de acordo, não se devendo empregar as modernas telhas de canal 
cujo tamanho e aspecto destoariam do resto; os fragmentos e imagens se- 
riam então arrumados ao longo das paredes ou junto dos pilares da nave 
(figs. 4 e 5). A casa do zelador continuaria no extremo da praça, mas a re- 
constituição do alpendrado- necessário, a meu ver, para se ajuizar do valor 
do conjunto, ficaria reduzida às proporções de um pórtico de quatro pilares. 


Em ambos os casos, a casa do zelador é uma sucessão de peças re- 
tangulares, comunicadas por um alpendre, à maneira das casas da re- 
gião. A sala na ponta se expande num pergolado que abriga o poço. O 
pátio retangular com o poço se limita com muros de pedra, o alpendre e 
o pergolado em esquadro. No caso primeiro, o alpendrado se desen- 
volve paralelo à igreja, na direção normal das casas dos índios. As 
quatro paredes limitam três salas, cnamadas por Rodrigo de seções ou 
compartimentos. A parede de pedra fechando a casa do zelador tem a 
altura dos pilares, escondendo o telhado duma água. Casa do zelador e 
pavilhão se dispõem em esquadro, trecho da parede de pedra substi- 
tuindo dois dos pilares do lado menor do alpendrado a oeste. No se- 
gundo caso, o trecho de alpendrado reconstituído acompanha a direção 
excepcional. O perfil das paredes externas da casa do zelador combina 
a linha inclinada junto ao telhado com a linha reta junto ao pátio. 


A conclusão de Lucio dispensa comentários: 


para que os visitantes,- geralmente pouco ou mal informados, “compreen- 
dam” melhor a significação das ruínas e, se possível, também vejam... 
“aquela porção de índios se juntando de manhãzinha na igreja”, parece in- 
dispensável a organização de uma série de esquemas e mapas, além da 
planta de São Miguel, acompanhados de legendas que expliquem de manei- 
ra resumida, porém clara e precisa, a história em verdade extraordinária 
das Missões, e como eram as casas, a organização do trabalho nas estân- 
cias e oficinas, as escolas de ler e de música, as festas e os lazeres, a vi- 
da social da comunidade, em suma. Com datas e nomes, mas tudo disposto 
de forma atraente e objetiva, tendo-se sempre em vista o alcance popular. 
O alpendrado anexo à casa do zelador poderia então servir para esse fim. 


Lucio não cogita em nenhum momento da restauração estilística de Vio- 
Ilet-le-Duc, que implicava completar a edificação no estilo original, re- 
construindo-a. Nem se trata de situação comparável a Williamsburg, 
onde a presença de ruínas era secundária e a reversão duma maioria 
de estruturas sólidas a um momento privilegiado de sua história era o 
objetivo. Mas Lucio tampouco assume a atitude de um Ruskin, para 
quem o passado era intocável e só era moralmente legítimo retardar 
sua morte por uma manutenção não obstrutiva. Atualizado, alinha-se 
com os princípios defendidos na Carta de Atenas de 1931 e na Carta 
Italiana do Restauro, de 1932, redigida por Gustavo Giovanonni a partir 
da restauração histórica científica endossada no começo do século XX 
por Camillo Boito, contrário ao fatalismo de Ruskin e a ação fantasiosa 
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de Viollet-le-Duc. 


Em qualquer das duas propostas, Lucio sugere uma anastilose dos 
blocos residenciais de São Miguel, a recomposição de partes existen- 
tes das ruínas, porém desmembradas ou deslocadas de sua posição 
original, que a Carta de Atenas considera “obra feliz” na lida com ruínas 
e é a alternativa aconselhada pela terceira recomendação da Carta lIta- 
liana, no caso de monumentos antigos "longínquos de nossos usos e 
de nossa civilização". A proscrição do completamento dos mesmos se 
atende com o caráter fragmentário da anastilose. O telhado é o ele- 
mento neutro necessário "para integrar a linha e assegurar as condi- 
ções de conservação". O emprego de despojos na casa do zelador se 
justifica pela dificuldade de obtenção de materiais de construção, pelo 
difícil acesso às cidades próximas. Não contradiz a recomendação de 
limitação dos elementos novos ao mínimo possível, nem a de dar-lhes 
“um caráter de simplicidade nua, em correspondência franca com o 
sistema construtivo". Busca-se a unidade de linha, não de estilo. A ex- 
posição do levantamento é uma das formas de garantir que "a restaura- 
ção não engane os estudiosos e represente falsificação do documento 
histórico”. 


PASSADO PRESENTE 


Os trabalhos de consolidação das ruínas e a construção do museu e 
casa do zelador no ângulo noroeste da antiga praça da redução, de 
acordo com a primeira solução aventada. A disposição original da casa 
do zelador tem de modificar-se devido à grande diferença de nível en- 
contrada entre o terreno onde fica o museu e aquele onde deveria se 
construir a casa do zelador. Após exame das alternativas, prevalece o 
conselho do arquiteto consultor Paulo Thedim Barreto. A casa do zela- 
dor se implanta em posição simétrica à primitiva. 


O alpendrado de 17.54 x 22.78 metros se cobre com telha-vã, sem forro. 
O madeiramento dos telhados e nos forros, soalhos e esquadrias da 
casa do zelador se faz com as melhores madeiras da região, louro, ca- 
biúna, ipê. Das colunas monolíticas indicadas para a reconstituição do 
alpendrado, apenas uma completa pode ser aproveitada, vinda de São 
Luiz Gonzaga, juntamente com cinco bases. As demais se executam 
com a pedra dos despojos. Por causa dos tamanhos diferentes, só um 
dos belos consolos vindos do colégio de São Luiz se aproveita e serve 
de modelo para os demais, executados na mesma madeira de lei. No 
piso do alpendrado se empregam lajes da pavimentação genuína dos 
povos de São João Batista e São Miguel, acrescidas de outras extraídas 
a 18 km do local, da mesma pedreira explorada outrora pelos jesuítas. 


O aumento do número de imagens recolhidas durante a construção e a 
reconsideração das suas condições de abrigo leva a fechar os três 
compartimentos do museu com grandes vidraças, que não alcançam a 
altura da cobertura e incluem janelas fixas e portas de correr. Os perfis 
metálicos utilizados para os caixilhos proporcionam máxima transpa- 
rência e máximo contraste com a alvenaria, a madeira e a pedra. As vi- 
draças e seus caixilhos caracterizam de maneira mais imediata a inter- 
venção nova e, paradoxalmente, acabam por reforçar a presença das 
celas das habitações indígenas. Acentuam a celularidade e tornam 
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mais clara a paráfrase das habitações indígenas. A exposição tem um 
caráter didático contendo legendas em letras de madeira incrustadas 
em placas de gesso, fotografias e plantas. Em 20 de outubro de 1941, 
Rodrigo informa à Capanema que o simples abrigo está pronto. 


Com um único volume Lucio mostra o que desapareceu, sem de fato o 
ter reconstruído. De longe, o edifício parece antigo, com o telhado e a 
galeria. De perto, porém, as paredes brancas feito placas e os painéis 
de vidro denotam a contemporaneidade da intervenção. A exposição 
deixa claro que o esquadro real formado pelo museu com a casa do 
zelador tampouco é reconstituição dum canto original. A casa do zelador 
se situa sobre um dos caminho que davam acesso à praça. O esqua- 
dro real de hoje corresponde a um esquadro virtual outrora, mas dá 
idéia da extensão da praça com a máxima economia de recursos. A cor- 
respondência entre compartimentos e celas dos índios é evidente. 
Neste sentido, a transparência do vidro pressupõe uma remoção de pa- 
redes análoga a que o abandono produziu na igreja. O resultado co- 
mum é a intensificação do sentimento da comunicação entre interior e 
exterior. Essa se acompanha da intensificação do sentimento de comu- 
nicação entre os elementos da composição arquitetônica. Os enqua- 
dramentos da igreja não se reduzem âquele proporcionado pelo pas- 
seio alpendrado. Apesar da sua preeminência não ser questionada, as 
vidraças multiplicam os enquadramentos da ruína. O visitante pode 
olhar as peças expostas nos três compartimentos tendo a ruína como 
fundo, os vestígios da simbiose entre europeus e indígenas animando 
uma vez mais a praça evocada pela intervenção nova. 


À transparência norte-sul corresponde uma opacidade leste-oeste, um 
elemento entre outros num sistema de polaridades e ambiguidades, 
cheio de semelhanças com os que informam a concepção do MESP e 
da Cidade Universitária. Enquanto sugestão de fragmento da casa dos 
índios, o alpendrado faz o papel das escolas na Cidade. É o elemento 
repetitivo de tecido contrastado com o monumento excepcional, lá uma 
Aula Magna, aqui um Templo. Contudo, enquanto intervenção nova, o 
alpendrado é literalmente um pavilhão anexo da ruína, subordinado a 
ela mas isento, guardando algo da sua excepcionalidade, mormente 
quando comparado em forma e função atuais à casa do zelador que o 
prolonga. A polaridade entre igreja e conjunto museu-casa se acompa- 
nha duma gradação ternária e polaridades internas, ao conjunto que 
replicam as relações entre os elementos de composição no MESP. 


A réplica inclui tanto inversão quanto homologia. A auditório fechado cor- 
responde o museu transparente, ao corpo e galerias elevadas e aéreas 
corresponde a ruína maciça, o recinto secreto. Em ambos os casos, a 
associação dos dois elementos menores limita a praça, o menor dentre 
eles, fechado, mordendo o maior, aberto. O alpendrado é o termo de li- 
gação que forma propileu e pórtico entre os volumes cheios da casa do 
zelador e da igreja. De outro lado, o fechamento da casa do zelador res- 
guarda a privacidade e o anonimato da vida quotidiana, talvez proletária, 
certamente popular. A abertura do museu expõe as peças coletadas 
como no salão representativo da sociabilidade coletiva e pública, quem 
sabe burguesa. Ambos amplificam as conotações de domesticidade da 
intervenção nova em contraste com a igreja monumento. O telhado que 
faz volume do museu flanqueia a meia-água que faz plano do zelador e 
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vizinha com a abóbada ausente mas pressentida na ruína. O muro por- 
tante se articula com a arquitrave e ambos fazem face ao vestígio dum 
sistema mais complexo. O pavilhão e a casa-pátio se interceptam e de- 
frontam a basílica que é a amplificação da segunda, assim como do 
ponto de vista do campo circundante o conjunto todo não passa da am- 
plificação do primeiro. A caiação branca e o liso do vidro dão a nota arti- 
ficiosa e abstrata junto às texturas mais arcaicas da pedra, madeira e 
telha. No sentido estrito, a arquitetura moderna não é aqui mais que 
quatro paredes e seis vidraças. No sentido lato, é a coisa mental que 
restaura a força do arquétipo gasto e mais uma vez ensina que nada se 
perde e tudo se transforma. As aparências podem ser vernaculares, as 
verdades as de sempre, a multiplicação literal e metafórica de pontos 
de vista é de hoje. 


NOTAS 


* Álvaro Vital Brazil, Edifício Esther, Concepção Geral do Projecto, in Acrópole, n.º 1, 
maio 1938, p. 54. 


2? (os 7 povos 38.. 
à relatório de 23-12-37 


* Interpretação lata da recomendação 3, pela qual nos monumentos ora longínquos 
de nossos usos e de nossa civilização, como são os monumentos antigos, deva ordi- 
nariamente excluir-se qualquer completamento, e só seja de considerar-se a anastilo- 
se, isto é, a recomposição de partes existentes desmembradas com a eventual as- 
sociação dos elementos neutros que representem o mínimo necessário para integrar 
a linha e assegurar as condições de conservação. Recomendação 7- Que nos ane- 
xos necessários — limitar os elementos novos ao mínimo possível e dar-lhes um cará- 
ter de simplicidade nua e correspondência com o sistema construtivo. Só se podendo 
admitir em estilo similar a continuação de linhas existentes nos casos em se trate de 
expressão geométrica carente de individualidade decorativa. Recomendação 8-Que 
em todo caso os anexos devam ser desenhados com o emprego de material diverso 
do primitivo, ou com adoção de cornijas de envelope simples e carentes de entalhes, 
ou com a aplicação de siglas e epígrafes, de modo que a restauração não engane 
os estudiosos e represente falsificação do documento histórico. 


Durante a construção do museu e depois do mesmo construído forma recolhidas 
inúmeras peças de tamanho variado forçando o fechamento da célula próxima à ca- 
sa do zelador para melhor protege-las; continuando o recolhimento dessas imagens 
cedidas por particulares e pela Igreja, tornou-se necessário fechar as células restan- 
tes devido a seu elevado número. Por esse motivo em 1945, quando aí esteve em 
companhia de Marcel Gautherot, o arquiteto Leônidas Cheferino encontrou dificulda- 
des no agenciamento do Museu por falta de espaço. 146 peças 

Modulo VIII, 1959, acréscimo do Museu. 

Mayerhofer, Lucas- Reconstituição do Povo de São Miguel das Missões. Rio, 1947. 
Porto, Aurélio- História das Missões Orientais do Uruguai. Publicações SPHAN, 1943. 
Revista do Globo, 13/9/1947. 

O Cruzeiro, 15/02/1947 

Sob a estrutura independente de madeira e o telhado de barro, a compartimentação 
das salas do Museu se faz com espirito e material resolutamente contemporâneo, an- 
tecipando as realizações de igual partido que darão prestígio a Scarpa, Helg e Albini 
na Itália do pós-guerra. 

Durante a construção do museu e depois do mesmo construído forma recolhidas 
inúmeras peças de tamanho variado forçando o fechamento da célula próxima à ca- 
sa do zelador para melhor protege-las; continuando o recolhimento dessas imagens 
cedidas por particulares e pela Igreja, tornou-se necessário fechar as células restan- 
tes devido a seu elevado número. Por esse motivo em 1945, quando aí esteve em 


companhia de Marcel Gautherot, o arquiteto Leônidas Cheferino encontrou dificulda- 
des no agenciamento do Museu por falta de espaço. 
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CAPÍTULO 5- LARGO E JARDIM 
NOVA YORK 


A Feira Mundial de Nova lorque teve por objetivo o estímulo à economia ain- 
da sob os efeitos do estouro da bolsa de 1929 e por pretexto a celebração 
dos 150 anos da posse do primeiro presidente da nova nação americana. 
George Washington prestara juramento a 30 de abril de 1789 em Nova lor- 
que, a primeira capital dos Estados Unidos. A Corporação da Feira pensou 
que seria eminentemente apropriado emular Washington e seus companhei- 
ros revolucionários - "juntando o gênio e a imaginação do século 20 para 
proporcionar respostas às questões que confrontam a civilização moderna." 
Daí o tema escolhido, “O Mundo de Amanhã”, envolvendo a discussão do si- 
gnificado das conquistas científicas e materiais da época, das relações dos 
diversos elementos da sociedade moderna, da maior segurança,, conforto e 
significado da vida do homem comum. 


O terreno era um pântano de 486 hectares em Queens, no centro geográfico 
da cidade. Usado então como depósito de lixo, seria convertido no Flushing 
Meadows Park. As empresas americanas vão ocupar seis das sete zonas em 
que a Feira se divide: comunicações e serviços comerciais, produção e dis- 
tribuição, interesses comunitários, alimentação, transporte e entretenimento, 
cada uma com um edifício focal projetado pela Junta de Arquitetura da Feira. 
Em conformidade com o tema, a Junta proíbe a construção de réplicas e es- 
truturas extremamente tradicionais em termos de estilo, exceto nas zonas de 
entretenimento e de governo, esta destinada a pavilhões nacionais e a pa- 
vilhões dos estados e territórios americanos. Sessenta nações e organiza- 
ções internacionais aceitam o convite do Governo de Franklin Roosevelt para 
expor, a exceção conspícua sendo a Alemanha nazista. 


O presidente Roosevelt havia lançado sua Política de Boa Vizinhança em 
relação à América Latina no seu discurso inaugural de 1933. O governo ame- 
ricano estava preocupado com uma possível futura guerra com a Alemanha. 
O Brasil detinha matérias primas estratégicas, como quartzo e borracha; no 
caso de conflito, sua costa desempenharia papel vital no controle do tráfego 
transatlântico, aéreo ou marítimo. Os temores dos Estados Unidos quanto a 
uma aproximação entre o Brasil e a Alemanha nazista aumentam após a de- 
cretação do Estado Novo em 10 de novembro de 1937. Não eram exata- 
mente aplacados pela constatação do considerável incremento do comércio 
entre ambos os países de 1933 a 1938 ou da abertura cultural para a Itália, 
mesmo que a consolidação do Eixo só viesse a se efetuar com o tratado mi- 
litar de 1939. O interesse americano na participação brasileira em Nova lor- 
que era considerável, tanto no plano econômico quanto no diplomático. 


A recíproca era igualmente verdadeira. O interesse brasileiro na Feira tam- 
pouco era pequeno. Afinal, a terça parte das exportações do país se destina- 
va aos Estados Unidos, a quinta parte das importações provinha dos Estados 
Unidos. O sentimento das elites brasileiras favorecia os aliados; mesmo fler- 
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tando com o Eixo. O próprio Vargas havia demonstrado priorizar os laços mi- 
litares com os americanos, chegando a oferecer a Roosevelt o uso das ba- 
ses costeiras brasileiras. A participação do Brasil na Feira, a ser coordenada 
pelo Ministério do Trabalho, Indústria e Comércio se decide em novembro de 
1937, no mesmo mês da decretação do Estado Novo, e um concurso público 
de anteprojetos instituído a seguir. 


O orçamento previsto para o Pavilhão Brasileiro era generoso. O sítio esco- 
lhido era um de dois lotes de quadra em situação privilegiada, limitando-se a 
leste com o Pavilhão Francês, uma das quatro estruturas à volta da Lagoa 
das Nações. A Lagoa constituía o término norte da Constitution Mall, que ar- 
rancava frente às duas estruturas emblemáticas da Feira, a Perisfera e o 
Trilon. Em outras palavras, o quadrilátero curvilíneo duns 50 por 100 metros 
distava menos de 100 metros do eixo pedestre da Feira. Seu limite sul era a 
arqueada e larga Rainbow Avenue, que separava a Zona dos Pavilhões Go- 
vernamentais da Zona dos Pavilhões de Empresas de Alimentação. O lote 
em frente estava adjudicado a empresa fabricante de goma de mascar; mais 
adiante, o edifício focal da Zona de Alimentação estava sendo projetado por 
Philip Goodwin, co-autor do prédio do Museu de Arte Moderna de Nova York. 
A avenida partia da entrada principal da Feira, junto às terminais de trem, 
metrô e um dos grandes estacionamentos. Um memorando oficial dizia com 
razão que A situação (do terreno) é ótima por ser de passagem quase obri- 
gatória, com excelente vista para o Trilon e a Perisfera, além de constituir um 
verdadeiro camarote para os fogos de artifício. A oeste, o limite era com rua 
curva, que o separava de quarteirão onde se mostravam uma Granja Eletri- 
ficada e coleção de casas suburbanas batizada de Cidade do Amanhã. A 
norte, havia passeio à margem do rio Flushing, na outra margem do qual se 
viam os Jardins em Desfile da Liga das Nações e o Pavilhão Inglês também 
voltado para a Lagoa das Nações. 


Coordenada pelo Ministério do Trabalho, Indústria e Comércio, uma comis- 
são estuda seu programa. Galerias de exposição, auditório, bar-restaurante 
com pista de dança e palco para música ao vivo, café, escritório do Comissá- 
rio Geral e jardim devem destacar a unidade, originalidade e dinamismo da 
cultura brasileira, assim como as riquezas agrícolas e minerais, bases da 
qualificação exportadora do país. A afirmação idiossincrática de cultura e 
paisagem deve chamar a atenção para os seus atrativos turísticos, enquanto 
a afirmação duma modernização em curso deve chamar a atenção para as 
oportunidades de negócio, deixando claro que não se tratava de mais outra 
republiqueta latino-americana. O tema “O Mundo de Amanhã” não encoraja a 
revivescência estilística. Praticamente afasta da liça o estilo neocolonial que 
fora a única opção admitida no concurso de anteprojetos para o Pavilhão 
Brasileiro na exposição de Filadélfia de 1925. Na ocasião, Lucio foi vitorioso 
em função da organização espacial interna e do correto emprego dos ele- 
mentos formais da arte luso-colonial. Em 1938, um contexto distinto qualifi- 
cava a demanda. A polêmica sobre o simbolismo do MESP em construção já 
fizera muita gente pensar que era tão plausível a associação da arquitetura 
moderna com progresso e eficiência quanto a associação do gótico com reli- 
giosidade. 
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PRECEDENTE 


Uma meia dúzia de exemplos poderia referenciar um Pavilhão Moderno, o 
Pavilhão Russo de Konstantin Melnikov na Exposição das Artes Decorativas 
de Paris de 1925 entre eles. O pavilhão era de madeira e desmontável. Um 
caminho diagonal, incluindo escadarias nas pontas à maneira da Ponte do 
Rialto, permitia vista das exposições em dois prismas laterais de forma tra- 
pezoidal retangular, unificados na planta baixa. Espaços internos e externos 
se interpenetravam, as ilusões de perspectiva aumentavam a tensão visual 
do projeto. O Pavilhão Alemão de Mies na Exposição de Barcelona de 1929 
era outro. Mies havia sido citado em Razões da Nova Arquitetura como autor 
de "obra verdadeiramente notável, milagre de simplicidade, elegância e cla- 
reza". Uma caixa de travertino num pódio de mesmo material se abria para 
mostrar a “planta livre” reinterpretada em cromo, vidro, mármore e ônix. 


Na Exposição Internacional de Paris em 1937, Corbusier revive a tenda de 
lona no seu Pavilhão dos Novos Tempos, dedicado a demonstrar as possibi- 
lidades do urbanismo moderno num volume de 1500 m3 e superfície de 1200 
m2, a cobertura costurada de uma só peça e desenrolada de uma só vez. 
“Construção temerária, flexível em cabos e postes esbeltos de aço”, com a 
porta de entrada feita de chapa metálica, uma lentilha de 30 m2 pivotante 
sobre seu eixo mediano. Uma construção independente no interior permitia a 
instalação de um mezanino acessível por rampas. Possivelmente projetado 
também em 1937, o pavilhão para Liêge ou San Francisco parafraseava o 
partido de Melnikov. As escadarias se substituífam por rampas num arranjo 
de catavento, ingressando cobertas num conjunto de quatro “almofadas” 
metálicas suportadas em postes no meio de cada aresta. 


Dois admiradores de Corbusier se destacavam em Paris, Josep Lluis Sert e 
Junzo Sakakura. O Pavilhão Espanhol de Sert e Luis Lacasa tinha um pátio 
coberto por um toldo de espessura dupla no centro e era cortado por uma 
rampa serpentina. No todo, o edifício se assemelhava a uma barraca “agit- 
prop” brilhantemente colorida. Tanto os quadros interiores quanto exteriores 
eram usados para suportar fotomontagens, esculturas, mapas, estatísticas, 
diagramas e objetos proclamando um etos populista e progressista no qual 
camponês, proletário, soldado e artista eram representados no mesmo pé de 
igualdade. A mensagem anti-autoritária era bastante clara e contrastava com 
a monumentalidade pesada e o realismo estatal dos pavilhões soviéticos e 
nazistas próximos. Implantado num terreno em aclive, o Pavilhão Japonês de 
Sakakura consistia numa caixa retangular de dois pavimentos, articulada 
num dos lados menores, mediante rampa reta de dois braços, à caixa de um 
pavimento no nível do patamar; no segundo pavimento, um terraço no lado 
oposto tinha saída por outra rampa de dois braços, descoberta e desenvolvi- 
da perpendicularmente à primeira. A entrada se fazia do lado maior da cai- 
xa, protegida por marquise convexa por baixo. A elaborada sequência espa- 
cial gerada por rampas e meios níveis tinha estrutura modulada de aço e ve- 
dações com painéis de cimento-amianto e vidro, com uso extensivo de treli- 
ças de madeira. 
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Numa vertente tatilmente distinta, o Pavilhão Finlandês de Alvar Aalto tinha 
por corpo principal uma caixa de cantos arredondados e três andares, fecha- 
da com meias-canas, iluminada zenitalmente e acessível por uma ponta, 
após se ter atravessado alas mais baixas. Os dois elementos associados 
configuravam um pátio semicerrado de limites indentados. Na maior das 
alas, um pequeno átrio encerrava uma grelha de postes muito próximos e 
unidos nos topos por uma malha de arame, ambas constituindo suporte de 
vegetação. Colunas compostas por varas unidas por correias de couro e 
contraventadas por peças diagonais eram algumas das demonstrações de 
forma expressiva possível de ser alcançada com madeira, que Aalto usava 
como estrutura, compartimentação, revestimento e mobiliário. Na vertente 
oposta, o Pavilhão Tcheco de Krescar se erguia ao redor duma estrutura de 
aço exposta, revestida com uma pele metálica. Era uma colagem de compo- 
nentes tecnicamente avançados compreendendo uma grelha rebitada em 
balanço, um convés suspenso apainelado em lentes de vidro e um sistema 
de cabos para o suporte e contraventamento do mastro e da plataforma de 
observação centrais. 


A modernidade ostensiva desses pavilhões não era isenta de conotações 
nacionalistas. No caso de Melnikov, a identidade e o significado eram indica- 
das pela foice e martelo sinalizando a entrada e por uma espécie de pérgola 
de placas entrecruzadas que se estendia sobre o caminho. O pátio e o toldo 
de Sert eram uma versão atualizada de tipos tradicionais ibéricos. Sakakura 
evocava a casa de chá tradicional japonesa com seu plano aberto, sua clare- 
za construtiva, o uso de materiais naturais e a integração de casa e jardim. A 
marquise adotava um perfil tradicional, embora atipicamente suportado num 
único pilar. A treliça recriava motivo característico da parede do jardim fran- 
cês com uma densidade japonesa. Além da própria associação da madeira 
com a terra finlandesa, Aalto estabelecia uma tensão entre referências clás- 
sicas e vernaculares, entre a imagem da sala hipóstila e da floresta que de- 
claravam a sua afinidade com o Classicismo Romântico Nórdico. 


CONCURSO 


A comissão julgadora do concurso para o Pavilhão Brasileiro é composta por 
João Carlos Vital, três arquitetos representando o Instituto de Arquitetos do 
Brasil e um assistente técnico do Ministério do Trabalho, o arquiteto Rubens 
Porto. Aqueles são o próprio presidente do Instituto de Arquitetos, Nestor Fi- 
gueiredo, Ângelo Bruhns e Eduardo de Souza Aguiar, da Divisão de Super- 
intendência de Obras do MESP. A importância do concurso se pode medir 
pela presença na sessão de proclamação dos resultados de Getulio Vargas e 
Waldemar Falcão, Ministro do Trabalho. No seu discurso, Figueiredo enfatiza 
que o Instituto de Arquitetos fizera calorosos apelos aos seus associados pa- 
ra que apresentassem o melhor de seu gênio nessa obra que representaria 
no estrangeiro a nossa civilização. Os trabalhos mostravam que o objetivo fo- 
ra alcançado. Os arquitetos brasileiros prometiam desenvolver o seu espírito 
de brasilidade dentro da arquitetura moderna do século em que vivemos. Em 
resposta, Vargas considera oportuno o ressalto dos valores nacionais na ar- 
te, como em outros campos. 
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A ata do júri observa que, quanto ao modo de interpretar a nacionalidade de 
arquitetura, 


a questão não se devia prender ao detalhe dos elementos arquitetônicos, fos- 
sem tradicionais ou indígenas, mas se devia ater a uma forma arquitetônica 
capaz de traduzir a expressão do ambiente brasileiro; e mais, que essa forma 
fosse de preferência atualista, tendo em vista que a Feira tem, por princípio, 
estabelecer uma visão do amanhã. 


Para o juri, não havia nenhum projeto que conciliasse plenamente tal exigên- 
cia com as condições técnicas inerentes a um pavilhão de exposições, cujos 
pontos chave são a posição das salas de exposição, a circulação, a insola- 
ção, a posição do restaurante que pede ambiente adequado à sua volta, e fi- 
nalmente, o caráter de edifício provisório. O primeiro prêmio cabe a Lucio, o 
segundo a Niemeyer e o terceiro a Paulo Camargo Almeida. O júri considera 
que o projeto de Lucio é o que possui o maior espírito de brasilidade. São 
apreciados o uso adequado e discreto dos elementos da técnica moderna de 
construir e a fácil comunicação da rua com o pátio, elemento que propicia 
distração do percurso longo e constitui espaço de socialização simpático. O 
projeto de Niemeyer tem relativa falta de espírito de brasilidade, mas se re- 
comenda pela entrada franca e menor percurso, funcionalidade e economia, 
além de não haver recorrido o autor a elementos indispensáveis da nova ar- 
quitetura. A descoberta recente de fragmentos dos dois projetos permite ajui- 
zar da decisão. 


Bilateralmente simétrico, o projeto de Lucio compreende três elementos 
axialmente alinhados, um pórtico de planta triangular e isósceles, o pavilhão 
propriamente dito de projeção retangular e um auditório trapezoidal. O pórti- 
co avança num largo junto à avenida. O lado desigual da laje inclinada que o 
cobre se apóia no pavilhão. O vértice avançado e mais alto da mesma laje, 
num pilar que acolhe acima o mastro da bandeira que o prolonga. O pórtico 
leva a um grande vestíbulo de pé-direito duplo, articulado com o pátio à 
frente e com as alas maiores da galeria de exposições. A galeria se configura 
em U sobre pilotis, com balanços nas alas maiores para a rua e para o vizi- 
nho. A escada na ponta de cada ala organiza o circuito de entrada e saída da 
exposição. O auditório planejado à maneira do MESP se justapõe ao centro 
da travessa do U, flanqueado por corredores e rampas de acesso e saída 
assimétricas, aproveitando a maior largura de fundos do terreno. O restau- 
rante, independente, se coloca abaixo do vão central da travessa do U e do 
auditório, em contato com o pátio e com o pilotis aberto da galeria. 


A composição é ternária em todos os lados. À frente sul, as portas de vidro 
da entrada se flanqueiam por duas estruturas quebra-sol fixas com alvéolos 
de tamanho exagerado. Lateralmente, as paredes do vestíbulo e o auditório, 
verticais flanqueiam a galeria igualmente opaca, mas sobre pilotis aberto. Ao 
fundo norte, o auditório se ergue entre as duas esquinas da galeria, igual- 
mente permeáveis. O pátio é dominado por uma grande espelho d'água de 
bordos amebóides. A estratificação parcial das fachadas laterais dá lugar no 
pátio à verticalidade, pelo recuo da laje resultando em colunatas de ordem 
colossal, como no bloco baixo do MESP. Placas verticais móveis treliçadas 
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servem de quebra-sol no piso da galeria. 


O projeto de Niemeyer tem o partido em L, criando pátio interno aberto para 
o vizinho e para o riacho e largo de entrada junto à avenida. O pórtico de 
planta retangular e altura dupla, envidraçado para o pátio, se flanqueia por 
dois volumes opacos para o exterior. O maior é a galeria desenvolvida no 
alinhamento da rua, acompanhando a sua curva. Tem térreo, mezanino e 
passeio coberto para o jardim, limitado por colunata de altura dupla. O outro 
volume, junto ao vizinho, parece ser um núcleo de serviço acima com balcão 
de informações abaixo. A passarela que se cola ao piso superior espelha o 
balcão do mezanino, reforçando a simetria do pórtico. Vinculada a rampas no 
adro e no jardim, ela coneta dois volumes soltos grosso modo alinhados com 
o núcleo de serviço. Aquele sobre o largo é curvilíneo e opaco, presumivel- 
mente o auditório. O outro, sobre o jardim, mostra um bar no pilotis aberto e 
presumivelmente acolhe o restaurante acima. A passarela corta os panos de 
vidro que fecham o pórtico, coberto por uma abóbada achatada tangente aos 
planos que cobrem o núcleo de serviço e a galeria, de inclinação simétrica 
em relação ao eixo da abóbada. 


Em retrospectiva, o maior espírito de brasilidade de Lucio parece estar asso- 
ciado à porosidade térrea, ao pátio com suas treliças e seu canteiro de jardim 
inglês contrastando com a ortogonalidade do prédio. O canteiro aquático 
exemplifica outra alternativa da caracterização pela vegetação mencionada 
na memória da Cidade Universitária, anterior ou concomitante às propostas 
de Burle Marx para o MESP. A aparência mais estática minimiza a apreen- 
são da radical transmutação da horizontalidade exterior da galeria em verti- 
calidade interna, que constitui um desenvolvimento audaz das potencialida- 
des da planta livre. Em comparação, a proposta de Niemeyer é mais des- 
contraída e mais singela na sua ausência de elaboração da planta livre, mais 
respeitosa das condições do terreno enquanto lote, embora menos resolvida 
construtivamente, a pouca espessura da cobertura do pórtico questionável 
face ao vão. 


Por trás das diferenças, as duas propostas tem em comum a idéia de largo 
parcialmente ocupado e pátio posterior entrevisto do vestíbulo, a composição 
ternária face à rua que retoma a idéia do vazio entre dois sólidos, um fecha- 
mento lateral mais ou menos acentuado, uma colunata limitando o pátio, uma 
permeabilidade maior ao fundo. A oposição entre ambas não é visceral. Com 
o beneplácito do júri e do Ministério do Trabalho, embora o contrato se firme 
com Lucio, este e Niemeyer vão se associar e fazer novo projeto em parceria 
já em Nova York, para onde viajam em abril de 1938. 


A parceria certamente depende da vontade de Lucio vitorioso e de sua admi- 
ração pelo projeto de Niemeyer. Contudo, Lucio não afirma nunca te-lo julga- 
do superior. Reconhece que a experiência junto a Corbusier havia feito apa- 
recer a criatividade de Niemeyer, até então desapercebida, mas ainda pensa 
que "o mero fato de o ter convidado para trabalhar comigo em um novo pro- 
jeto já ser suficiente prova de distinção”. A resposta ao convite lhe exige far- 
tas doses de compreensão quanto ao que chama de "suscetibilidades" de 
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Niemeyer, sem maiores esclarecimentos. Seja como for, o trabalho em equi- 
pe entre arquitetos não é incomum e a companhia de compatriota pode ser 
respaldo bem-vindo em terra estranha. Niemeyer vinha trabalhando com Lu- 
cio há alguns anos. Seus talentos podiam ver-se já como complementares. A 
combinação da segurança de seleção formal de um com a capacidade de 
geração de hipóteses de outro era vantagem se "o que estava em jogo era a 
causa da boa arquitetura”. 


Quaisquer que tenham sido os motivos da constituição da parceria, a visão 
dos dois projetos de concurso mostra que são infundados os rumores de su- 
bordinação de Lucio a Niemeyer. Lucio comenta que "a orientação de Nie- 
meyer viria a se tornar predominante”, mas não abdica da co-autoria. O pro- 
jeto conjunto é uma síntese aperfeiçoada dos esforços individuais e duas 
coisas são certas. Corbusier definitivamente não participa do processo de 
projeto em momento algum e o Pavilhão Francês já em execução vai afetar 
decisivamente o partido final, como esclarece Lucio nas várias versões de 
sua memória sobre o Pavilhão. 


EQUIPE 


O projeto conjunto adota, grosso modo, o partido em L de Niemeyer, mas 
com o contraste entre horizontalidade e verticalidade propostos por Lucio. 
Desde a avenida e a rua, o Pavilhão se apresenta agora como um edifício 
estratificado sobre pilotis de aço, composto por uma ala longa sinuosa e uma 
ala reta mais curta e larga, com largo de entrada junto à avenida e jardim 
entre as duas alas. A laje intermediária que as define tem balanços da ordem 
de 30 centímetros nos lados norte e sul e da ordem de 2 metros a oeste, na 
ala longa. Recua então a leste em relação à colunata periférica, do lado do 
jardim, gerando a situação de ordem colossal proposta por Lucio à maneira e 
semelhança do bloco baixo do MESP. 


Com uns 70 metros de comprimento, a ala longa tem quatorze naves trans- 
versais de mesmo espaçamento entre si e três naves longitudinais de dife- 
rente largura, incluindo a faixa do balanço maior. A ala curta corresponde ao 
prolongamento, no andar térreo, das cinco naves transversais da ala longa 
mais ao sul até a divisa do lote, compreendendo quatro naves no sentido 
longitudinal, as externas trapezoidais, as internas retangulares. Já no MESP 
a regularidade da estrutura se alterava para viabilizar a intersecção de dois 
blocos díspares em função e forma. A configuração do terreno valida aqui 
não só a variação de intercolúnios como também a deformação, por torção e 
estiramento, de estruturas regulares, sem que a deformação implique em 
obliteração total da regra. 


No andar superior, a ala longa se confunde com a galeria principal, fechada 
para a rua, envidraçada nos outros lados, comportando um mezanino de 
contornos amebóides. A ala curta é uma esplanada quase retangular, fecha- 
da por empena cega junto à divisa e comportando um auditório implantado 
com o eixo longitudinal paralelo à avenida, com platéia sobre setor de coroa 
circular. A parede arqueada ao fundo limita com a empena um espaço de 
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serviço, uma outra limita o palco à maneira de uma abside. O vazio entre au- 
ditório e galeria se trata como pórtico de entrada, mediante a expansão da 
laje de cobertura da galeria até a empena. 


A expansão protege as entradas da galeria e do auditório ao mesmo tempo 
que arma, ainda, um plano vertical reto e virtual frente à avenida, enquadra- 
do pelos topos verticais das paredes cegas e as bordas horizontais das duas 
lajes. Um quebra-sol em metal pintado avança desse plano, protegendo o 
comissariado na ponta da galeria, fixo e alveolado como o previsto por Lucio 
originalmente. A curva da expansão da laje para o jardim reitera a curva da 
abside do auditório, ficando descoberta a maior parte da esplanada. Desde o 
jardim, a expansão é a travessa que une os dois volumes numa configuração 
em U de alas desiguais, variante daquelas exploradas por Niemeyer no INP. 


O largo comporta agora uma rampa saindo da esquina em diagonal- contri- 
buição de Lucio, - e uma edícula para aviário- na posição do auditório anteri- 
or de Niemeyer. Como a escada ilustrada em “Documentação Necessária”, a 
rampa se encurva ao chegar ao pórtico onde a parede oblíqua do auditório 
ajuda a sinalizar a entrada lateral da galeria. Uma escada reta comunica a 
esplanada com o jardim, dominado pelo espelho d'água que Lucio propuse- 
ra, limitada pela colunata de ordem colossal precedendo a ala longa envidra- 
çada, articulado com o riacho bordando o lote e o campo do outro lado do 
riacho. Como no MESP, o vazio entre dois sólidos se traspassa por uma rota 
pública. À diferença do MESP, o esquema sobe um andar e se inscreve nu- 
ma progressão de espaços abertos, o largo de entrada, o jardim, o passeio 
ao longo do riacho e o campo mais além. A progressão se visualiza da es- 
planada interposta entre largo e jardim, ambos adquirindo feição de pátio 
pela integração à composição da parede cega e alta do Pavilhão Francês vi- 
zinho. Parede, rampa, aviário e renque de árvores ao longo da divisa, frente 
ao espelho d'água, se conjugam para emprestar a feição de arranjo em H ao 
partido em L, reiterando situação de ambivalência análoga no MESP. 


No andar térreo, o restaurante e o bar do café são volumes individuados 
abaixo da ala longa, separados por um canal de circulação alinhado com a 
escada reta entre jardim e esplanada. O restaurante se subdivide em dois 
volumes. Um contém o salão do restaurante junto à esquina do riacho. Fe- 
chado para a rua por uma parede cega semicircular, tem parede envidraçada 
para o jardim, no mesmo plano da parede superior da galeria, acentuando a 
verticalidade da ordem colossal. O outro contém a cozinha e o bar. É um vo- 
lume avançado a oeste no limite do balanço, fechado por parede cuja natu- 
reza de pura vedação se assinala pela fita de janelas altas que a destaca da 
laje. A opacidade denota a cozinha. A parede transversal contígua, de vidro, 
protege armário de exposição num primeiro trecho, da largura da cozinha, dá 
acesso ao bar no trecho seguinte e dobra frente ao jardim, deixando a nave 
perimetral servir de arcada. O bar do café na nave longitudinal intermediária 
se limita por parede em forma de colchete, recuada por trás da colunata pe- 
rimetral da rua. A reiteração da porosidade via o canal aberto entre os dois 
volumes se acompanha da reiteração da extroversão do mecanismo da 
planta livre. De outro lado, a ordem colossal, a continuidade vertical dos pa- 
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nos de vidro de galeria e restaurante e o efeito piramidal advindo do recuo da 
construção sobre a esplanada dão à vista de jardim as características de 
justaposição de bloco contido e volumes esparramados, feito o projeto nie- 
meyeriano do clube da Cidade Universitária. 


Um poço circular com o mapa do país e área de armazenamento ocupam as 
naves trapezoidais térreas da ala curta, separados por área de exposição de 
matérias-primas semi-cerrada pela escada e pela rampa. Poço e bar do café 
se separam por canal de circulação, que se prolonga constituindo a arcada 
frente ao bar do restaurante. O arranjo introduz outra instância de vazio po- 
roso entre dois sólidos e de associação de porosidade com movimento. A co- 
reografia mais frouxa que no MESP se enfatiza com o emprego intensivo da 
linha curva, numa sucessão graduada que vai do círculo à forma livre do es- 
pelho d'água e do mezanino. 


PROJETO DE EXECUÇÃO 


A documentação existente sugere que Lucio solicita que seja contratado um 
escritório americano para o detalhamento do projeto executivo. Não atendi- 
do, volta ao Brasil no fim de agosto de 1938, ficando Niemeyer em Nova lor- 
que. Em 8 de setembro de 1938 toma posse o Comissário Geral nomeado, 
Armando Vidal, ex-presidente do Departamento Nacional do Café. Saneia 
uma situação econômica precária e confusa, define as diretrizes para a ex- 
posição de produtos no interior do Pavilhão e contrata o projeto da exposição 
com o arquiteto Paul Lester Wiener, genro de Walter Morgenthau, Secretário 
da Fazenda americano. A questão do detalhamento parece resolver-se com 
a contratação da firma Hegemann-Harris para a construção. Provavelmente 
na mesma época se chama para o projeto do jardim o paisagista Thomas 
Price. No final de setembro estão já lançadas as modificações finais. 


O número de naves estruturais transversais na ala longa se aumenta. No an- 
dar superior, as alterações afetam essencialmente o formato do mezanino, 
que aumenta. No térreo, comportam modificações no formato do balcão do 
bar do café, introdução dum balcão de informações vinculado ao comissaria- 
do acima por escada em caracol e painéis de vidro semi-fechando a ala cur- 
ta. O poço circular é substituído por um painel de vidro pintado com mapas 
comparativos Brasil-Estados Unidos, a área de armazenamento se reformula 
com sanitários... Projetam-se edículas no jardim para exposição de flora e 
fauna brasileira, incluindo um orquidário e ofidiário depois vetados. A última 
hora, O aviário se transfere para o jardim e a estrutura no largo de entrada 
destinada ao mesmo passa a abrigar um diorama. O bar do restaurante se 
aumenta, desaparecendo a arcada fronteira. O forro rebaixado de contornos 
amebóides sobre o bar do café contém a sanca de iluminação fluorescente. 
O aumento acentua a verticalidade da ala longa vista do jardim, enquanto a 
disposição do balcão de informações define, com o bar do café, uma entrada 
diagonal pela esquina do Pavilhão. Os mastros no alinhamento da empena 
contribuem para o fechamento virtual do jardim. 


PROJETO DE EXPOSIÇÃO 
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Vidal define como axioma da exposição a unidade em termos de conteúdo 
quanto de forma. Enfatiza o seu caráter nacional, "representando o Brasil 
como um todo- com oposição daqueles que ainda não adquiriram a capaci- 
dade de se afastar de regionalismos personalistas”. Exclui da mostra a parti- 
cipação de firmas, "que transformariam o Pavilhão num recinto de feira”, 
heterogêneo e desordenado. Como a grande maioria dos produtos brasilei- 
ros consiste em matérias primas originais ou sujeitas a maior ou menor 
transformação para aplicação industrial- situação que deplora- diz que "o ri- 
gor da unidade de mostruário de cada produto se impõe sob pena de enfra- 
quecer sua apresentação e tornar monótono e desinteressante o pavilhão”. 
Opõe-se a mostruários sobrecarregados com os mesmos produtos, às doa- 
ções idiossincráticas difíceis de integrar no conjunto, às curiosidades de mu- 
seu e à mostra de produtos que possam competir com os fazendeiros ameri- 
canos. Rejeita peremptoriamente as decorações parecendo cenários teatrais, 
os aspectos tropicais excessivos, a exaltação patriótica desproporcionada, as 
homenagens pessoais inúteis e sem cabimento na democracia americana. 
Exige dignidade, sobriedade e austeridade, para que o país não se confunda 
com uma republiqueta caribenha. "Manter um cunho de civilização ocidental, 
de origem e cultura latinas, acordes com a verdadeira feição tradicional do 
país "é o seu moto. O comunicado de imprensa abaixo é claro: 


O Brasil procura mostrar no seu Pavilhão a enorme área de seu território, as 
possibilidades ignotas de sua agricultura, a riqueza do seu reino mineral assim 
como os suprimentos espantosos que o país pode armazenar para o mundo 
através da criação de gado nos seus pastos quase infinitos. No Pavilhão estão 
expostos suas exportações- café, cacau, mate, laranjas, azeites e sementes 
oleaginosas como o babaçu, que oferece melhores possibilidades que qual- 
quer produto similar; a oiticica; as favas de óleo de castor que podem satisfa- 
zer todas as demandas de lubrificação da aviação como as de outras indústri- 
as do mundo; as fibras; borracha e castanhas; o timbó assim como a cera de 
carnaúba; e o grande aprimoramento alcançado no cultivo do algodão. Mine- 
rais e madeiras são particularmente destacados. A criação de bichos da seda 
e a indústria da seda, junto com tecidos de algodão e lã mostram o desenvol- 
vimento dessas indústrias no Brasil. Da mesma maneira, o Pavilhão mostra a 
indústria de enlatados de carne e vegetais, bem como vinho. 


A proteção ao trabalho e assistência aos funcionários públicos é mostrada pa- 
ra enfatizar o fato do país ter elaborado legislação que pode ser considerada 
quase sem par, especialmente desde 1930. 


Os logros do Estado através de obras públicas e atividades privadas na in- 
dústria e na construção rural, aviação civil e no desenvolvimento acelerado na 
construção de rodovias são expostos de maneira a dissipar qualquer dúvida 
sobre o progresso material do Brasil. Faz-se justiça à valiosa cooperação do 
capital e da empresa norte americana no país. Uma mostra completa de foto- 
grafias, filmes e folhetos revela as extraordinárias vantagens oferecidas pelo 
Brasil ao turista americano. 


Evidencia-se plenamente o progresso na ciência médica e na engenharia 
através de fotos, maquetes e livros. Dá-se proeminência à música brasileira, 
em todas as suas combinações rítmicas e danças brasileiras acompanhadas 
por uma orquestra nativa estão atraindo os amantes dessa arte graciosa. A 
mostra de arte é significativa, incluindo pinturas, escultura, móveis antigos, ce- 
râmicas e bronzes.. 
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O que o Brasil deseja na Feira é revelar o Brasil como o Brasil é, com todas as 
suas características, tanto geográficas como históricas, culturais e econômi- 
cas. O que o Brasil deseja é mostrar as suas realizações e o campo excepcio- 
nalmente convidativo para o investimento de capital de todo o mundo. 


No térreo se expõem produtos de origem vegetal (açúcar e álcool, mandioca, 
guaraná, mate, fibras, arroz, castanhas do Pará e de caju, cacau, fumo, al- 
godão, cera de carnaúba, óleos vegetais, sebos e gorduras e resinas vege- 
tais). Alguns expositores se destacam por sua evidente inspiração suprema- 
tista. O movimento é casual, admitindo uma multiplicidade de percursos sem 
priorizar nenhum. 


A situação muda e se estrutura uma vez alcançado o andar superior pela es- 
cada ou pela rampa. Depois de tantas impressões, o vestíbulo da galeria 
principal, cnamada de Salão da Boa Vizinhança, é uma pausa para restaurar 
e renovar energias. Duas das paredes são apaineladas em imbuia, uma das 
quais ocultando os escritórios do Comissariado. Contra elas se destacam um 
conjunto de bandeiras históricas do Brasil, as telas de Portinari sobre os ci- 
clos econômicos brasileiros e as colunas brancas definindo a nave entre os 
planos do piso e do forro. Uma cortina de veludo bordada com as armas da 
República separa o vestíbulo da galeria propriamente dita. Quando se abre, 
o busto de Vargas aparece na esquerda, montando guarda a um cenário es- 
petacular. A proa do mezanino de contornos irregulares avança, definindo 
dois corredores e uma área central de exposição. O jogo entre colunas soltas 
e colunas truncadas pela laje do mezanino produz vibração e impacto. Nos 
nichos ao longo da parede cega se mostram minérios e minerais. Um dos ni- 
chos tem cópia de tela de De Chirico como fundo, alusão óbvia tanto ao raci- 
onalismo italiano quanto ao surrealismo. No espaço central mais baixo se 
sucedem maquetes de edifícios públicos, entre as quais, ironicamente, figura 
a do projeto da Cidade Universitária de Piacentini e Mopurgo, modelo do ae- 
roporto do Rio de Janeiro flanqueado por bustos de Santos Dumont e Barto- 
lomeu de Gusmão, modelos da represa de Cubatão e dos açude Lima Cam- 
pos e Orós, maquetes dos portos de Manaus, Baia, Recife e Rio de Janeiro, 
tudo acompanhado de dados sobre rodovias, estradas de ferro e linhas de 
navegação aérea no Brasil. Perto da escada que leva ao mezanino estão in- 
formações sobre turismo, viagens, fotos de igrejas e paisagens do Brasil, 
mostruários de madeiras e modas femininas. O pano envidraçado ao longo 
da fachada de jardim se detalha com painéis da altura e largura das portas 
de entrada, enfatizando a unidade espacial do volume. O corrimão constitui 
uma estrutura independente, protótipo para a solução similar do MESP, onde 
se associa à distribuição de força e telefones. No mezanino se concentram 
produtos amazônicos e pastoris, além de artefatos médicos. 


INAUGURAÇÃO 


Niemeyer fica acompanhando a construção até dezembro. As relações entre 
Vidal e Lucio parecem ser boas. Lucio fala do apoio irrestrito do comissário 
geral ao conseguir a colaboração de Portinari e de Celso Antonio, aquele 
contribuindo para a exposição com três grandes painéis a Óleo sobre os ci- 
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clos econômicos brasileiros e este com uma réplica da escultura “Moça Re- 
clinada”. A inauguração do Pavilhão se dá em 7 de maio de 1939, com a 
presença do embaixador Carlos Alberto Martins Pereira e Sousa, acompa- 
nhado de sua mulher Maria Martins, escultora de mérito, vastamente relaci- 
onada nos círculos artísticos americanos, aluna e amiga de Marcel Du- 
champ. No seu discurso, o comissário diz que “no seu esforço de seguir a 
orientação geral da Feira- a antecipação do mundo de amanhã- o governo do 
Brasil organizou o Pavilhão e sua exposição de acordo com as tendências da 
arquitetura moderna”. Para o álbum do Pavilhão, publicado em 1939, Vidal 
pede a Lucio que escreva algo a respeito do espírito que orientou a sua or- 
ganização. A resposta vem na feição duma memória: 


A resposta é simples: é o espírito dos CIAM, porque ambos, tanto o Niemeyer 
como eu próprio, fazemos parte do grupo brasileiro dos CIAM, que reúne, nos 
principais países, os arquitetos de espírito verdadeiramente moderno, ou seja 
aqueles que constatando o desacordo fundamental entre os processos atuais 
de construção e os estilos históricos, procuram reajustar tais processos não às 
formas mortas desses estilos, mas aos princípios permanentes da boa arqui- 
tetura, criando assim, como no passado, verdadeiramente obras de arte. 


Respeitamos a lição de Le Corbusier. Não pretendemos subordinar o espírito 
moderno exclusivamente às conveniências de ordem técnica e funcional nem 
tão pouco fazer cenografia “pseudo-moderna”, dessa tão em voga aí nos Es- 
tados Unidos da América. Queremos, isto sim, a aplicação rigorosa da técnica 
moderna e a satisfação precisa das exigências de programa e locais, tudo po- 
rém, guiado e controlado, no conjunto e nos detalhes, pelo desejo constante 
de fazer obra de arte plástica no sentido mais puro da expressão. Na arquite- 
tura assim compreendida a pintura e a escultura vem tomar naturalmente cada 
qual o seu lugar não como simples ornatos ou elementos decorativos mas 
com valor artístico autônomo, embora fazendo parte integrante da composi- 
ção. 


No caso do Pavilhão teve-se de levar em conta inicialmente a preexistência da 
construção vizinha. Daí o afastamento até o extremo limite do terreno e o par- 
tido adotado leve e aberto, como que rendado, afim de sobressair pelo con- 
traste em vez de se deixar dominar pela massa compacta, pesada, mais alta e 
muito maior do pavilhão francês. 


O aproveitamento da curva bonita do terreno comandou então todo o traçado. 
É o motivo básico que em grau mais ou menos acentuado se repete na mar- 
quise, no auditório, na rampa, nas paredes soltas do pavimento térreo, etc. 
dando ao conjunto graça e leveza e fazendo assim com que corresponda, em 
linguagem acadêmica, à ordem jônica e não à dórica, ao contrário do que su- 
cede o mais das vezes na arquitetura contemporânea. Essa quebra da rigidez, 
esse movimento ordenado que percorre de um extremo a outro toda a compo- 
sição tem mesmo qualquer coisa de barroco- no bom sentido da palavra- o 
que é muito importante para nós, pois representa de certo modo uma ligação 
com o espírito tradicional da arquitetura luso-brasileira. 


Não esquecer finalmente que um pavilhão de exposição deve apresentar to- 
das as características próprias de uma construção de caráter definitivo.” 


Paul Lester Wiener complementa, dizendo que seu trabalho procurou traduzir 
o caráter mesmo do “Brasil de Amanhã”, respeitando tradições de onde evol- 
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ve esse futuro, para interessar favoravelmente a opinião pública internacional 
nos produtos, recursos, atividades governamentais e possibilidades do Bra- 
sil. "O estilo arquitetônico dos interiores e dos mostruários, na sua correlação 
com o estilo do edifício, constitui uma só unidade." 


REPERCUSSÃO 


O relatório de 1940 é positivo: o Pavilhão recebeu de sete a oito milhões de 
visitantes, predominantemente americanos; a imprensa especializada é 
unânime nos elogios. A finalização de atividades no edifício se dá em maio 
de 1941, sendo presumível que sua demolição se faça no mesmo ano. Ar- 
chitectural Forum, então a mais importante revista de arquitetura americana, 
selecionou para reportagem dezoito países entre os sessenta que se apre- 
sentaram na Feira. A apreciação foi por vezes severa. Brasil e Suécia foram 
os únicos distinguidos com duas páginas e sete fotografias. Em relação ao 
Brasil escreve: 


O Pavilhão do Brasil foi desenhado por dois discípulos de Le Corbusier e 
apresenta um mostruário superlativo de suas idéias e formas. Um magnífico 
plano para acomodação de grandes multidões; é quase completamente 
aberto no andar térreo e igualmente espaçoso no andar superior. Os mostru- 
ários figuram entre os melhores da Feira pelo interesse, técnica de apresen- 
tação e qualidade de execução. Como em San Francisco, o Brasil deu gran- 
de apresentação ao café, alimentos e espaçosa acomodação para restau- 
rante e danças. 


No numero dedicado à Feira por Architectural Review, o Pavilhão Sueco, de 
Sven Markelius, é considerado o edifício mais interessante da feira, individu- 
almente, em parte por ser um dos poucos edifícios de um caráter acentua- 
damente provisório, onde os mostruários e o edifício formam um todo har- 
mônico, e que não requer sistemas difíceis de refrigeração para proporcionar 
uma temperatura agradável no verão tórrido de Nova lorque. No exame geral 
da Feira, declara que a novidade mais pitoresca é a valiosa apresentação 
dos países sul-americanos, com a bela largueza do Pavilhão Brasileiro real- 
çada pela sua situação ao lado do desajeitado Pavilhão Francês e elogia a 
sua utilização paisagística do rio Flushing, que demonstra o que outras na- 
ções poderiam ter conseguido se tivessem tentado. Nos capítulos especiais, 
o Brasil figura com a Suécia, a Suíça, a Holanda, a Dinamarca e a Finlândia, 
pelos interiores projetados por Alvar Aalto para o prédio alugado. Suécia, 
Finlândia e Brasil são contempladas cada uma com cinco fotos na edição. 
Apenas a Suécia obtém apreciações mais extensas que as feitas sobre o 
Brasil: 


O Pavilhão Brasileiro, graças a seu plano de edifício sem divisões, conseguiu 
uma leveza e graça usualmente ausentes em pavilhões dessas dimensões. A 
rampa conduzindo ao terraço do primeiro andar é desproporcionadamente 
pesada para o resto do edifício e nada mais fez do que acarretar confusão à 
circulação uma vez que já existe uma escada na parte posterior do edifício. 
Como elemento de decoração a fachada em caixa que sombreia a parte sul 
do edifício é prática e frisante. Assim, porque reclamar se isto parece uma 
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maneira complicada de solucionar um problema comum? Afinal, é um trabalho 
de exposição arquitetônica. 


A qualidade do mostruário executado no edifício atinge a um standard muito 
elevado. O desenho dos letreiros- uma forma modificada de Bodoni- é sobre- 
tudo notável. Conseguiram sugerir a idéia de divisão dos mostruários não por 
sólidas paredes mas só com nivelamento diferente do teto e pela forma dos 
próprios mostruários, o que tende a fazer talvez um edifício mais para arqui- 
tetos do que para um público menos observador. 


O andar térreo inteiramente aberto e a disposição informal dos mostruários 
dão a todo o edifício um desenho de qualidade sutil tão encantador quanto 
raro. 


A Design Student's Guide to the New York World's Fair, publicada pela Labo- 
ratory School of Interior Design só recomenda no seu conjunto os Pavilhões 
do Chile, Suécia, Suíça, Venezuela- e Brasil. Sugere o emprego de 45 mi- 
nutos para visitá-lo, a recomendação máxima concedida também à Suécia e 
à Finlândia, esta pelos interiores. Diz do projeto: 


Bela composição de formas arquitetônicas. Bom emprego de madeira na de- 
coração e contraste na parte externa. Plano prático para circulação de gran- 
des multidões. Andar térreo quase completamente aberto, onde matérias 
primas e produtos manufacturados são inteligentemente expostos, atraindo o 
visitante para a rampa, e por esta ao espaçoso terraço e demais mostruários. 
Magníficos tecidos, plantas, vidros e cores pastel, em feliz combinação. Ex- 
celente técnica na execução dos mostruários. Bons letreiros. 


O professor Lucian Bernhard, da Academia Real de Berlim, congratula Vidal 
em carta onde elogia a escolha e apresentação dos produtos e atividades 
brasileiras, a fusão harmônica de idéias entre o exterior e o interior dum edi- 
fício e a impressão geral de boas vindas criada no Pavilhão. O Magazine 
Semanal de Arquitetura, órgão oficial da Associação de Arquitetos da Holan- 
da, cnama de conservador o caráter do Pavilhão, para júbilo de Vidal, que o 
toma como sinal de sobriedade e dignidade. Aprova a exposição feita de 
maneira original, aplaude a ligação harmônica, elegante e agradável entre 
Pavilhão, jardim e rampa e relaciona a boa impressão causada pela mostra 
ao fato de ter-se evitado o acúmulo de objetos. 


COMPOSIÇÃO 


Nenhum dos comentários menciona a tensão entre rota diagonal e visão 
frontal que se afasta do edifício. Nem a reversão de expectativas inesperada 
e impactante. Visto do rio ou do jardim, o Pavilhão vira um palácio de cristal, 
tenuemente conetado com o auditório. A horizontalidade e a continuidade 
das fachadas de rua e avenida dão lugar ao contraste hierárquico entre o 
volume subsidiário isolado e a fachada transparente onde domina a verticali- 
dade da ordem colossal. A transparência permite registrar a continuidade do 
bar e restaurante abertos para o jardim, o pé direito duplo e o mezanino in- 
ternalizado da galeria principal. Estendida à empena, mostra como o efeito 
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teatral deriva da imbricação de dois volumes, um virtual e definido pelos pila- 
res, o outro real e confinado pela parede cega, laje intermediária e parede 
envidraçada, ambos compartilhando a laje de cobertura. 


Tampouco é registrado que o contraste expresso em lados opostos dá lugar 
ao contraste por justaposição no interior da galeria, quando colunas isoladas 
se alternam com colunas truncadas pelo balanço do mezanino. A proposição 
de horizontalidade para a rua e verticalidade para o jardim envolve distintas 
relações entre coluna, plano vertical de vedação e a perfuração horizontal 
que revela a profundidade do edifício; internamente, os termos em jogo são 
coluna, plano horizontal de laje e perfuração vertical que revela a totalidade 
da altura do espaço. Ao mesmo tempo, as possibilidades compositivas deri- 
vadas da defasagem de bordos de laje se ilustram nas duas alas, numa en- 
volvendo as curvas regradas da cobertura e piso da galeria e as curvas irre- 
gulares do seu mezanino, na outra como oposição entre as linha curvas do 
pórtico e auditório e as linhas retas do pórtico e da esplanada. 


A omissão se estende ao contraste entre a percepção duma composição 
subtrativa quando vista da avenida e a percepção duma composição aditiva 
quando vista do jardim, ambas ancoradas pelo mesmo vazio do pavimento 
nobre. A subtração- virtual - de trechos da parede exterior promove a exibi- 
ção da organicidade dos dois andares do Pavilhão. A porosidade revela a 
armação compositiva. A adição- virtual- contrapõe bloco e auditório, jogo de 
volumes quase liberados pela minimização da laje de cobertura da varanda, 
o bloco representativo da idéia do cristal, o auditório da idéia da flor, para 
usar a terminologia de Lucio na memória da Cidade. O contraste não se 
isenta de ambiguidade, porque nos dois casos a sugestão inversa se apre- 
senta. A presença da parede externa do Pavilhão Francês enfrentando o blo- 
co de cristal sugere inversamente que, ao fim e ao cabo, o Pavilhão é a 
fragmentação de uma clássica embora distorcida configuração prismática ao 
redor de um claustro. Vindo do Pavilhão Francês, a rampa e o diorama intro- 
duzem adição na perspectiva frontal vazada; a ambiguidade resultante torna 
fugaz a semelhança com a composição do Exército de Salvação, onde as 
edículas qualificam um prisma definitivamente fechado. A oscilação ilusio- 
nista entre “gestalts” que se suporiam antitéticas se soma à alternância ou à 
imbricação de opostos. 


A classificação de Lucio e Niemeyer como discípulos de Corbusier parece 
tornar dispensável qualquer intento de distinguir entre um e outros. Não se 
comenta a extroversão do mecanismo da planta livre nem a intensidade que 
assume no exemplo brasileiro. Mesmo em termos de contraponto entre ve- 
dação e suporte, não há precedente na obra corbusiana para um andar tér- 
reo como o do Pavilhão, em que a exibição da profundidade total do "pilotis" 
se alterna com episódios onde paredes ocultam colunas periféricas e episó- 
dios onde paredes se dispõem por trás dessas colunas a distintas distâncias. 
É no Pavilhão de Barcelona que se detecta a possível vinheta exemplar, na 
coluna de esquina descoberta, rente a painel de mármore, na ilusão de recuo 
do painel de vidro e das paredes de travertino contíguas no alinhamento do 
balanço da cobertura. A externalização de princípio básico de composição se 
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acompanha da multiplicação também inovativa das instâncias de porosidade 
e movimento combinados. O vazio grande, único e central penetrado por 
avenida vai animar o andar nobre, o “pilotis” se atravessa com vielas. 


CARÁTER 


Autor e observadores falam da graça e leveza do Pavilhão. Graça e leveza 
são em parte o resultado duma análise de situação. Para sobressair por 
contraste com a massa compacta, pesada e alta do Pavilhão Francês vizi- 
nho, o edifício se faz aberto e como que rendado, o máximo de construção 
se alinha com a rua- e o aproveitamento da curva do terreno comanda então 
o traçado respeitoso das diferenças entre as vias limítrofes. À maneira da 
A.B.I., o quarteirão se completa, mas de forma ambivalente, deliberadamente 
quase-fechada. Sem deixar de adequar-se com bom senso às especificida- 
des da orientação solar. 


De outro lado, graça, leveza, extroversão, exuberância, porosidade respon- 
dem ao desejo de expressar atributos convencionalmente apropriados para 
um Pavilhão de Feira. O violento contraste entre elevações de rua e de jar- 
dim é comparável ao contraste entre fundo de palco e cortina de cenário. A 
teatralidade convém a um tipo de edifício que não deve durar mais que uma 
temporada, como uma peça em cartaz. A cortina do cenário é ilusão como a 
grandiloquência pretensiosa de outros pavilhões que a elevação palaciana 
rememora, mas atenuada, aliviada, remetendo ao Palácio de Cristal de outra 
Feira. 


Lucio diz que a graça e leveza do Pavilhão são jônicas, em comparação com 
a severidade dórica do MESP. As implicações são de feminilidade e de liris- 
mo, reforçadas pela chapa metálica que reveste como uma voluta os supor- 
tes de perfil. A colunata palaciana se adoça, a tonalidade doméstica predo- 
mina. Elegante, sem dúvida, mas doméstica, mais afim ao projeto de concur- 
so de Lucio, com seu peristilo, que ao de Niemeyer, cuja galeria exibe ares 
de estabelecimento comercial. O Pavilhão Brasileiro construído cruza a gale- 
ria linear de Niemeyer ou de Mies em Barcelona com o partido em pátio de 
Lucio ou do Pavilhão de Sert em Paris. Sem deixar dúvida que sua linhagem 
tipológica é a da “villa” romana e sua organização axial, do hôtel particulier 
gaulês e seu corpo de habitação entre átrio e jardim, da casa de engenho 
brasileira onde o pátio envolvido em três lados se abre ao fundo para o cam- 
po e a casa grande está para a capela como a galeria para o auditório, do 
jeito do Colubandê neoclássico perto do Rio. A reivindicação do ancestral se 
combina com a alusão ao Pavilhão moderno, como na penetração por rota 
pública que se eleva aparentada ao Pavilhão de Melnikov, na curva aparen- 
tada à do Pavilhão de Aalto em 1937, na rampa aparentada à do Pavilhão de 
Sakakura da mesma data. Parentesco não impede a divergência. Na mesma 
Feira de Nova York, Aalto trata seu Pavilhão como uma gruta sofisticada de 
madeira, dando a suas curvas fluídas umas qualidades tectônicas e emotivas 
bem distintas. 


A caracterização de nacionalidade é igualmente uma exigência de programa. 
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Graça, leveza, exuberância, extroversão, porosidade são associáveis a tra- 
ços distintivos já convencionados do temperamento e da paisagem brasilei- 
ras, de “natureza risonha e franca". A porosidade insinua personalidade 
aberta enquanto concretiza a integração entre interior e exterior que o clima 
admite e a ocasião propicia. A expressão é mais descontraída que no MESP, 
porque o momento é menos solene, mais intimista, mais privado, mas sem 
exageros. Satisfazendo antecipadamente o Comissário, a exuberância e a 
extroversão não acarretam quebra do decoro desejável, muito ao contrário. 
Uma vez mais, o despojamento dos elementos de arquitetura moderna passa 
por marca da simplicidade da postura e do costume nacional. 


A declaração substantiva de linhagem nacional não inclui só as próprias rea- 
lizações. A rampa externa é elemento comum nos fortes e casas de câmara 
coloniais. Muita casa rural paulista dos seiscentos reverbera no enfrenta- 
mento de galeria principal e auditório. Múltiplas entradas no andar térreo de 
serviço em Colubandê e na casa registrada em Documentação Necessária 
aumentam as afinidades já lembradas. O canteiro pitoresco do jardim român- 
tico revive e a galeria invoca o Viaduto Habitável projetado para o Rio. Sem 
esquecer a conexão barroca: paredes, bordos de lajes e fileiras de colunas 
ondulam de maneira quase obsessiva, às vezes biomórfica, tão expansiva 
que pode até velar a sua lógica funcional ou situacional. 


Lucio observa que no Pavilhão o movimento ordenado da composição tem 
um quê de barroco. E que a conexão barroca importa, representa uma liga- 
ção com o espírito tradicional da arquitetura luso-brasileira. É tentador identi- 
ficá-la com a curva enfática, pitoresca, mesmo que Lucio e Niemeyer não 
sejam os precursores de seu uso na nova arquitetura, como mostram o Via- 
duto Habitável e as edículas do Exército da Salvação, a obra de Aalto e a de 
Mendelsohn, Scharoun, Haring que tinha feito projeto de Clube Alemão para 
o Rio de Janeiro, Lubetkin publicado na Revista da Prefeitura do Distrito Fe- 
deral. Mas a conexão barroca é mais funda que uma exploração de linha or- 
gânico-funcional ou gótico-oriental, para usar expressões de Lucio. Em ter- 
mos estritamente wolflinianos, seus sinais transcendem até o movimento or- 
denado com que Lucio avisadamente a associa. Incluem ainda a multiplica- 
ção de volumes e a de "promenades architecturales", que dilatam o percurso 
dentro do edifício e transformam a ação de se entrar numa cerimônia elabo- 
rada, realçando as qualidades pictóricas da forma aberta. Ou o interesse 
óbvio em imagens oscilantes, a tendência a lutar contra a frontalidade e en- 
fatizar a recessão espacial. Dentro dum conjunto que não proscreve os epi- 
sódios de teor clássico. Afinal, Lucio tampouco se cansa de repetir que o bar- 
roco brasileiro não era engalanado, constituía inflexão particular do barroco 
internacional. O Pavilhão é ambivalente e inclusivo, proclamando assim, 
mais uma vez, que a arquitetura moderna também o é ou pode ser, a arqui- 
tetura moderna em geral e a brasileira em particular. 


As alusões ao passado da arquitetura falam uma vez mais dos laços entre 
arquitetura moderna e tradição. As alusões multiplicadas ao passado da pró- 
pria arquitetura moderna incluem tanto a cópia de De Chirico que faz a ponte 
com o racionalismo italiano, quanto expositores que tem o suprematismo 
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como fonte. E proclamam que esta já é uma tradição, corroborando, ao 
mesmo tempo, que a seleção brasileira de Corbusier como tutor foi informa- 
da e lembrando que o Brasil já contribuiu à tradição, quanto mais não seja, 
por Viaduto idealizado e Ministério em construção. Nessa perspectiva, a na- 
cionalidade e a cultura brasileiras de novo se afirmam tranquilamente situa- 
das no marco mais amplo da cultura e da civilização ocidentais, seja em ter- 
mos de passado, seja de presente e de futuro. 


Paradoxalmente, desde esse ângulo, as contribuições do Pavilhão Brasileiro 
à arquitetura moderna podem ver-se independentes de programa e geogra- 
fia, quer como nacionalidade, quer como terreno. As inovações compositivas 
do Pavilhão não são intrinsecamente brasileiras. Wolfflin faz do barroco uma 
categoria da arte ocidental. O dórico está para o jônico como o macho para a 
fêmea, são modos genéricos em correspondência com divisões naturais que 
não conhecem fronteiras. Como no confronto com o bem tombado das Mis- 
sões, aqui se questiona a ortodoxia do “funcionalismo” ou “racionalismo” su- 
postamente objetiva. 


Faz parte da empresa o reconhecimento da conveniência, senão obrigatorie- 
dade, do poder condutor de um estilo na criação arquitetônica. Ministério e 
Pavilhão Brasileiro mostram que um tal endosso não impede a invenção. É 
análogo à aceitação das regras dum jogo, o marco necessário e convencio- 
nal para a demonstração e o desenvolvimento de perícia. As regras cons- 
trangem mas não determinam automaticamente os movimentos do jogador. 
Muito ao contrário, estabelecem um desafio que excita a invenção. Inversa- 
mente, o jogo é também um modo de verificar, eventualmente expandir, o 
atrativo de regras de pretensão universal. 


OURO PRETO, CARLOS LEÃO 


Enquanto Lucio e Niemeyer projetam em Nova York, outra situação de inter- 
venção junto a bem tombado se apresenta para o SPHAN. A construção dum 
hotel de turismo em Ouro Preto é iniciativa do prefeito Washington Dias em 
1938, com o apoio de Rodrigo Mello Franco. Rodrigo confia o projeto a Car- 
los Leão, consultor técnico do órgão. O Estado cede terreno na Rua das Flo- 
res, ladeira ligando a Casa dos Contos ao antigo Palácio do Governador. O 
terreno é uma encosta de morro. A área menos desfavorável à construção 
tem uns 3000 m2, triângulo retângulo de cantos chanfrados cuja hipotenusa 
é a testada sul, o cateto menor é a divisa com a Casa dos Contos vizinha e o 
cateto maior uma cota de nível. 


Leão regulariza a topografia complicada com aterros e muros de arrimo. Pro- 
põe um edifício neocolonial de alvenaria de tijolos à volta de pátio retangular, 
sobre base de pedra uns três metros acima do extremo mais alto da testada. 
O andar térreo inclui hall e portaria na esquina sul, bar e estar na fachada 
sudoeste, restaurante na sudeste e serviços na nordeste. As alas menores 
do segundo andar são paralelas ao cateto maior e tem quatro apartamentos 
de dois quartos, sala e banheiro voltados para noroeste. As alas sudoeste e 
nordeste são paralelas ao cateto maior e menos extensas no terceiro andar 
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para gerar uma silhueta escalonada; tem corredores internos e sessenta e 
dois quartos, dos quais trinta flanqueiam banheiros e podem constituir quinze 
apartamentos. As escadas ficam nos cantos dos corredores. Da esquina sul 
do bloco e em nível com o passeio arranca um vestíbulo de dupla altura, 
contendo escada para a portaria. À sua direita, uma escada externa conduz 
aos serviços. Entre a Casa dos Contos, o Hotel e a rua, sobra triângulo ocu- 
pado com outra escada e plataformas de pedra, a mais alta adoçada ao es- 
tar. Não há acesso veicular ao terreno. 


Em 5 de dezembro de 1938, Rodrigo escreve ao ministro Capanema anunci- 
ando promessa do Presidente de financiar metade do custo da obra. Em 23, 
Dias solicita de Rodrigo um orçamento, concluído uma semana depois. Mas 
em 12 de janeiro de 1939, Dias acusa recebimento de carta de apresentação 
de Oscar Niemeyer firmada por Rodrigo. Em telegrama e carta de 23 de 
março para Rodrigo, Dias registra a aprovação unânime de todos que viram 
a maquete de projeto elaborado por Niemeyer. E diz que "a algum que fazia 
qualquer objeção sobre o estilo repetia as palavras que decorei de tanto ou- 
vi-lo falar em Belo Horizonte." 


OURO PRETO, NIEMEYER 


A réplica moderna de Niemeyer é uma barra de estrutura independente de 
concreto com três fileiras de colunas, lajes de piso e cobertura em balanço, 
teto gramado e projeção retangular com uma ponta chanfrada do lado do 
Palácio acima. A extensão do Hotel ecoa a do Palácio. A fachada nordeste 
se alinha com o cateto maior e tem dezoito intercolúnios, a fachada oposta 
tem vinte. A ponta chanfrada tem quatro andares, acolhendo a circulação so- 
cial, sala de jogos térrea e portaria no primeiro andar. A ponta próxima da 
Casa dos Contos, mais funda, acolhe a circulação de serviço, lavanderia em 
subsolo ou acima de doca de carga escavada um nível abaixo, a cozinha no 
nível da sala de jogos, terraço e salão do restaurante no nível da portaria. 
Um painel divide o espaço entre cozinha e salão de jogos em pórtico e área 
de recreação coberta, contígua a pequeno platô na encosta. Recria-se assim 
a situação do vazio entre dois sólidos já vista no MESP, na ABI e no Pavilhão 
Brasileiro. Como no último, o corpo da construção se põe entre largo e jar- 
dim, mesmo que o jardim consista na união do pequeno platô com uma en- 
costa demasiado íngreme. 


Partem do vazio, do lado do restaurante, a escada perpendicular à fachada 
que leva ao seu terraço; do lado da portaria, sob o balanço, a rampa paralela 
à fachada que leva à entrada principal. Entre portaria e restaurante se intro- 
duz a galeria de estar, arranjo binuclear análogo ao da cobertura do MESP. 
O vazio tem em parte pé-direito duplo. A colunata periférica se mostra então 
em toda a altura, em contraste com a ponta do restaurante, onde é truncada 
pelo volume projetado da cozinha, e, de maneira mais sutil, com a ponta da 
recepção, onde a vedação se encosta por trás e a laje recua, gerando efeito 
de ordem colossal. A expressão do mecanismo da “planta livre” usada na 
galeria do Pavilhão se exterioriza e amplifica, acusando a independência en- 
tre laje, suporte e vedação. 
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As colunas continuam afastadas das paredes nos dois últimos andares. 
Apartamentos normais correm aí ao longo da encosta, vinte e dois de soltei- 
ro, seis de casal. Apartamentos dúplex tem sala de pé-direito duplo e sacada 
para a rua, banheiro interno e quarto para a encosta um andar acima; dezes- 
seis unidades tem um quarto, uma unidade é de dois quartos. A secção en- 
genhosa prescinde de elevador e resulta em simplicidade no fundo, empena 
escalonada do lado da Casa de Contos, ático recuado do lado do Palácio e 
frente à rua. 


A fachada para a rua é coroada pelo plano horizontal das venezianas corri- 
das das sacadas e pelo plano horizontal recuado das esquadrias das salas. 
Não registrada a congruência das projeções de lajes e rampa de acesso, o 
bloco de apartamentos aparece superposto a um pilotis que define um corpo 
virtual recuado; volume de serviço e rampa de acesso são incidentes perifé- 
ricos numa estratificação horizontal. Reconhecido o plano virtual definido 
pela congruência assim como a substituição da alvenaria rebocada por pedra 
aparente na empena abaixo do restaurante e o recuo da vedação do salão 
de jogos na ponta oposta, a colunata de ordem colossal ao centro engaja a 
atenção. 


A fachada parece oscilar entre uma organização tripartida vertical e uma or- 
ganização tripartida horizontal. No primeiro caso, dois volumes verticais vir- 
tuais flanqueiam um centro afundado, o bloco de apartamentos operando 
como entablamento. No segundo caso, o corpo da edificação inclui tanto o 
volume dos balcões quanto o andar nobre da portaria e o salão do restau- 
rante, tendo por uma base o andar térreo e os volumes de serviço. O vazio 
central parece resultar de remoção de material que revela a penetração do 
corpo pela base. O recuo correspondente ao terraço do restaurante produz 
sensação similar, com o efeito adicional de impulsão para baixo de parte do 
corpo- que se relaciona aos vetores inclinados da rampa e do gradiente do 
terreno triangular entre a rua e o hotel. A obliquidade planialtimétrica desse 
largo adiciona tensão à ortogonalidade dominante, ajudado em primeiro pla- 
no pelas curvas dos muros de arrimo e do caminho rampado de acesso vei- 
cular interno. A pedra nos muros dá um toque de rusticidade, como nos 
apartamentos da Porte Molitor, a colunata colossal remete à associação an- 
tiga do grande hotel com o palácio. 


CONFRONTO 


A lotação é aproximadamente 10% maior na proposta de Leão e seus apar- 
tamentos são mais flexíveis- mas a de Niemeyer tem menos corredor e mais 
banheiros, incorpora o veículo, é mais econômica no trato da topografia. As 
desvantagens do pastiche são intrínsecas ao partido adotado, as da proposta 
moderna não. O partido moderno é pragmaticamente superior, mas a corres- 
pondência sugere que a rejeição do projeto neocolonial tem base numa ar- 
gumentação sobre estilo que parte de Lucio. Ao deixar o país para fazer com 
Niemeyer o projeto do Pavilhão Brasileiro, ou não tomara conhecimento do 
problema do Hotel ou estava muito ocupado para prestar atenção. A situação 
muda ao voltar em setembro, três meses antes da chegada do parceiro. Em 
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memorando manuscrito não datado mas que pelo conteúdo se pode situar 
entre janeiro e março de 1939, a argumentação de Lucio se enuncia clara. 


A reprodução do estilo das casas de Ouro Preto só é possível hoje em dia, a 
custa de muito artifício. Teríamos ou uma imitação perfeita e o turista despre- 
venido correria o risco de...tomar por um dos principais movimentos da cidade 
uma contrafação, ou...um arremedo “neocolonial” sem nada de comum com o 
verdadeiro espírito das velhas construções. 


Lucio amplifica a oitava recomendação da Carta Italiana do Restauro, se- 
gundo a qual todo anexo seja desenhado evidentemente ou com o emprego 
de material diverso do primitivo ou com siglas e epígrafes, de modo que os 
estudiosos não possam incorrer em engano por uma falsificação de docu- 
mento histórico. Por outro lado, o projeto de Niemeyer e obra de arte: 


não deverá estranhar a vizinhança de outras obras de arte, embora diferentes, 
porque a boa arquitetura de um determinado período vai sempre bem com a 
de qualquer período anterior, o que não combina com coisa alguma é a falta 
de arquitetura. 


Lucio combina o apelo à nona recomendação, que valida o uso de todos os 
meios construtivos modernos na restauração, com a idéia da beleza própria 
de cada época. E continua: 


Da mesma forma que o automóvel de último modelo trafega pelas ladeiras da 
cidade monumento sem causar dano visual nenhum a ninguém, concorrendo 
mesmo.. para tornar a sensação de “passado” ainda mais viva, assim também 
a construção de um hotel moderno, de boa arquitetura, em nada prejudicará 
Ouro Preto, nem mesmo sobre o aspecto turístico sentimental, porque, ao la- 
do de uma estrutura como essa tão leve e nítida, tão moça, se é que posso di- 
zer assim, os telhados velhos se despencando um sobre o outro, os rendilha- 
dos belíssimos das portadas de S. Francisco e do Carmo, a Casa dos Contos, 
pesadona, com cunhais de pedra do Itacolomy, tudo isso que faz parte desse 
pequeno passado para nós tão espesso...parecerá muito mais distante, ga- 
nhará mais um século, pelo menos, em vetustez. 


É a presença do novo que, por contraste, faz a vetustez ganhar profundida- 
de. E a vetustez de Ouro Preto tem um valor evocativo que não se confunde 
com seu valor documental, é subjacente à sua condição de testemunho dum 
momento histórico particular e irrecuperável. A intenção plástica na memória 
da Cidade Universitária já soava afim à “kunstwollen” de Riegl. A argumenta- 
ção em apreço faz recordar o que o historiador austríaco definira como o va- 
lor-idade dos artefatos humanos, o seu poder de tornar palpável a passagem 
do tempo, independente de sua utilidade ou beleza. O valor-idade é demo- 
crático, tem um efeito emocional imediato que não é privilégio do homem 
instruído. Desperta o sentimento do ciclo vital, do nascimento no barro ao 
inevitável retorno ao pó que é parte da condição humana. 


A experiência de mudança continua e irreversível, típica da modernidade 
burguesa, levara à valoração dos artefatos humanos como documentos no 
século XIX, sua preservação se assentando em duas premissas: a originali- 
dade de estilo- o valor histórico do monumento- e a unidade de estilo- seu 
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valor-novidade. Justificava-se a supressão ou adição de partes para obter 
uma composição totalmente integrada. A emergência do valor-idade fazia 
condenar a interferência no monumento. Para Riegl, os traços de restaura- 
ção conspícua em artefatos antigos resultavam tão abomináveis quanto o 
envelhecimento prematuro de artefatos novos. Se é próprio da natureza 
desmanchar a obra do homem- transformando tudo em história, é próprio do 
homem desafiá-la, criando a coisa nova e inesperada, “tão diferente das 
existentes quanto possível”, que nega por momento a futilidade da vida 
mortal. O valor-idade e o valor-novidade são complementares. A distinção 
entre o novo e o velho responde tanto a uma exigência de autenticidade his- 
tórica quanto à necessidade de confrontar o novo e o velho para chegar ao 
sentimento pleno do ciclo vital. O pastiche é intolerável porque ao mesmo 
tempo corrompe e consome a identidade do passado e do presente. 


CONCILIAÇÃO 


Lúcio alega que não se abre assim precedente para a má arquitetura- pois 
Ouro Preto, cidade pronta e tombada, terá suas construções novas controla- 
das. A sequência do memorando mostra que nem todos partilham da apreci- 
ação de Lucio. e a situação o leva a uma especulação procurando conciliar a 
visão dos CIAM e do SPHAN : 


me pergunto se, em casos assim tão especiais, e dadas as semelhanças tan- 
tas vezes observadas entre a técnica moderna- metálica ou de concreto ar- 
mado- e a tradicional do “pau-a-pique”, não seria possível de se encontrar 
uma solução que, conservando integralmente o partido adotado e respeitando 
a verdade construtiva atual e os princípios da boa arquitetura, se ajustasse 
melhor ao quadro e, sem pretender de forma nenhuma a reproduzir as velhas 
construções nem se confundir com elas, acentuasse menos ao vivo o con- 
traste entre passado e presente, procurando, apesar do tamanho, aparecer o 
menos possível, não contar, melhor ainda, não dizer nada (assim como certas 
pessoas grandes e gordas mas de cuja presença a gente acaba esquecendo), 
para que Ouro Preto continue à vontade, sozinha lá no seu canto, a reviver a 
própria historia. 


Há algo de pensamento esperançoso nesse tamanho que não conta, mas a 
idéia de atenuar o contraste entre entorno vetusto e artefato novo tem um 
primeiro alvo preciso, a cobertura plana. Como mostra o esboço subse- 
quente, a sugestão é substituí-a por um telhado de barro. A obra corbusiana 
referendava claramente outras soluções de cobertura que não o teto-terraço. 
O próprio Lucio tinha experimentado tanto o telhado volume como a meia- 
água em Monlevade e repetido a experiência nas Missões. O segundo alvo é 
a seção do suporte. 


A analogia do esqueleto de concreto armado com o esqueleto de madeira do 
pau a pique é procedente. Entretanto, a evidencia direta da analogia não é 
independente da configuração do suporte, como a mensagem da coluna 
clássica não é independente da ordem escolhida. Como visto, as colunas ci- 
líndricas do MESP, severas, podem tomar-se por abstração de colunas dóri- 
cas, capaz de materializar versão contemporânea da ordem colossal do 
Campidoglio nas fachadas da galeria de exposições e do auditório. A vizi- 
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nhança das palmeiras imperiais faz recordar a sua origem vegetal e as asso- 
cia tanto à Tebas quanto a D. João VI, a Quinta da Boa Vista, o Jardim Botã- 
nico tão carioca, mas não a Ouro Preto. Como convém a uma estrutura efê- 
mera de feira, o perfil | de aço do Pavilhão parece esbelto e fácil de des- 
montar, o revestimento ondulado lhe dá aura de voluta jônica extrudada. O 
arranjo alude à pretensão classicizante comum em feira mundial, mas tam- 
pouco sugere mineirice. 


A analogia com o pau a pique exige pilares de secção quadrada, de prefe- 
rência pintados de marrom e exteriorizados, feito revelação possível pelo uso 
do concreto no lugar da madeira. A colunata vira estacada, o termo usado 
nos pareceres sobre o MESP. Cabe igualmente dispor as vedações opacas 
ou envidraçadas em eixo com os pilares e por conseguinte organizar as ele- 
vações a partir duma grelha. A solução abandona a ortodoxia da “planta e 
fachada livres”, está mais próxima dos apartamentos de Mies em Sttutgart ou 
de Terragni em Milão que de Corbusier- ajustando-se melhor à natureza ce- 
lular repetitiva dos apartamentos. Afinal, segundo Guadet, “o caráter é a va- 
riedade na verdade”. A variedade na configuração do elemento de arquitetu- 
ra é legítima quando precisa os conteúdos diversos que especificidades de 
programa ou situação suscitam. Por último, pede-se a substituição da vene- 
ziana pela treliça mais evocativa. 


Tudo isso posto, a proposta conciliadora desaponta. O telhado de duas 
águas recobre uma planta de projeção retangular. Mantém-se três fileiras de 
suporte, mas suprime-se o balanço frontal da laje dos apartamentos e apare- 
ce balanço face à encosta. As varandas cobertas pelo telhado tem peitoril 
treliçado. A rampa da portaria e o terraço do restaurante ficam descobertos. 
A secção se simplifica, a supressão do recortado da empena a empobrece. A 
grelha elimina os contrastes e ambiguidades de leitura na fachada da rua. A 
ausência de tesouras preserva a planaridade da cobertura, mas desapare- 
cem a concisão da meia-água e a subversão figurativa picante do telhado 
borboleta e a periferização focal que ele promove, mais afim ao espaço- 
sanduiche do esquema Dom-ino que à centralização favorecida pela cumeei- 
ra intermediária. 


Aventam-se em paralelo as hipóteses de construção em área suburbana e 
de reciclagem de prédio existente, mas ambas são rejeitadas pelo prefeito 
em 9 de junho de 1939. Para este, os fatos recomendam localização central 
para o hóspede turista e para o hóspede vindo a negócios; o único prédio 
passível de aproveitamento tem localização inconveniente em termos de 
acesssibilidade, vistas e insolação. No fim do mês, estão praticamente afas- 
tadas a hipótese neocolonial, a relocação e a reciclagem, mas Niemeyer re- 
torna à prancheta e apronta alternativa no fim de julho, finalmente aprovada 
para desenvolvimento e execução. 


SOLUÇÃO 


A solução final amalgama elementos dos estudos anteriores e uma novidade 
fundamental- o telhado de uma água caindo para a rua, equacionado sem 
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tesouras. Literalmente apoiada em vigas de concreto coroando as paredes 
divisórias dos quartos, sua aura moderna se estabelece pela planaridade 
avantajada e a linearidade sem quebra de perfil. A estrutura de concreto ar- 
mado de projeção retangular, sem chanfro, compreende três fileiras de vinte 
pilares de secção quadrada- pintados de marrom. A laje das sacadas dos 
apartamentos volta a balançar-se, cobrindo o terraço do restaurante e a ram- 
pa. A elevação da encosta permanece um plano perfurado, como as do edifi- 
cio de Mies no Weissenhof de 1927, mas as empenas cegas viram planos 
integralmente rebocados. Consagra-se a escavação do terreno sob a cozi- 
nha para ganhar doca de carga, com muro de arrimo transversal prolongado 
em curva no recuo frontal e a lavanderia relocada no nível da cozinha. O re- 
corte da empena se acentua, correspondendo à alternância de planos fron- 
tais recuados e corpos avançados: aqueles incluem a faixa alta dos dúplex e 
as superfícies virtuais definidas pela estacada abaixo, os outros abrangem as 
sacadas, ainda tratadas como quartos descobertos, a cozinha e a rampa. 
Entretanto, quando o hotel é visto desde a rua, a estratificação por pavimento 
sai de foco. Domina a idéia de blocos superpostos, o setor privativo coroando 
o setor público. A dualidade enfática e as novas proporções se ajustam me- 
lhor com o Palácio do Governador acima. 


O bloco superior é uma extrusão, um entablamento marcadamente horizon- 
tal. Em primeiro plano, a vista da rua mostra uma grelha definida pelo topo 
da laje dos quartos, os topos das paredes divisórias das sacadas e verga de 
madeira, enquadrando a silhueta em L do painel treliçado e pintado de azul 
que substitui as venezianas do primeiro estudo e os peitoris corridos do se- 
gundo. Atrás aparecem os pilares e a verga do telhado, emoldurando o pai- 
nel superior de venezianas fixas acima das portas de correr entre a sala e a 
sacada. O envidraçamento fica reduzido ou velado- e as paredes divisórias 
entre quartos permanecem inscritas nos intercolúnios transversais, não se 
enfatizando a independência da estrutura. 


Incluindo a doca de carga, o bloco inferior tem três níveis de soleira. A aten- 
ção pode concentrar-se no plano virtual definido pela série externa de pilares 
e pela diretriz obliqua da sua intersecção com o terreno, reiterada pela rampa 
levando ao “piso nobre”. Pode também destacar, um corpo principal de dois 
andares de fora a fora e uma base que integra a doca às superfícies do jar- 
dim e caminho de acesso, curvas extraordinárias que continuam ressaltando 
a organização retilínea da edificação. Em qualquer caso, os pilares dominam 
o campo de visão e introduzem efeito de verticalidade contrário à tração hori- 
zontal aportada pelo patamar da rampa e pela cozinha- cujos vidros se pro- 
tegem com treliças pivotantes, como na proposta de concurso de Lucio para 
o pátio do Pavilhão. 


O volume da cozinha intercepta cinco pilares numa ponta. A escada adja- 
cente quase se encosta na primeira dos oito pilares- isentas- que se seguem. 
A rampa sobe escondendo em diagonal, a partir do térreo, os seis pilares fi- 
nais; a estas se colam por trás panos de vidro superpostos no bordo da laje, 
fechando a recepção acima e a sala de jogos abaixo. Como a rampa passa a 
recobrir o pano de vidro em toda a extensão, elimina-se o acesso à sala de 
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jogos pela frente. Assim se articula- corretamente- como subsidiária a se- 
quência sala de jogos- área de recreação coberta- campo de brinquedos ao 
ar livre. 


Concomitantemente, se reforça a hierarquia superior do andar da recepção. 
Além dos 3 metros de recuo do trecho da laje correspondente à galeria, o 
isolamento das colunas centrais envolve agora a definição de corredor virtual 
ligando a recepção ao restaurante, feita pelo pano de vidro no bordo da laje e 
pela segunda fileira de pilares. É com esta que o painel de elementos vaza- 
dos abaixo se alinha, sem encostar nos volumes laterais da cozinha e da 
sala de jogos. No terraço do restaurante, a fileira de pilares continua definin- 
do um mirante ao longo do peitoril e uma galeria para mesas junto ao vidro, 
mas a inserção da escada entre pilar e o balanço lateral de laje se refina. 


A quase simetria da composição se torna mais clara. O redimensionamento 
dos avanços laterais e recuos centrais de lajes e vedações reforça, simulta- 
neamente, a percepção de centralização e de binuclearização periférica, se- 
rialidade e singularidade, axialidade e repetição. A fecundidade da idéia da 
arquitetura moderna como debate se confirma de modo original, em paralelo 
à reinterpretação de temas de composição trabalhados no MESP e/ou no 
Pavilhão: o pórtico hipóstilo, a ordem colossal, a idéia do vazio entre dois só- 
lidos, o corpo permeável da edificação entre pátio e jardim, as evidências 
exteriores da “planta e fachada livres”. No MESP o vazio entre dois sólidos é 
um propileu, no Pavilhão um pórtico, no Hotel uma ponte coberta. As defasa- 
gens entre paredes, lajes e suportes- tão espetaculares quanto no interior da 
galeria do Pavilhão- reiteram que a planta livre é questão de independência 
entre configuração de lajes, apoios e vedações, que tem como prerrogativas 
a independência de configuração de vedações em andares distintos e inde- 
pendência de configuração dos bordos de lajes distintas. As evidências são 
relativamente discretas no interior, praticamente restritas ao pano indentado 
de vidro entre duas fileiras de pilares e, na fileira do meio, ao par de pilares 
ante a caixa de sanitários. 


Como seus antecessores, o Hotel é exuberante e poroso. De novo a exube- 
rância se manifesta como multiplicação volumétrica, a desmanchar a integri- 
dade do prisma. A curva prima pela ausência, a não ser nos muros de arrimo 
e no largo que definem, integrando-se à composição como uma base expan- 
dida. Como a comprovar que a conexão barroca não é questão de curva, a 
forma se abre e suas qualidades pictóricas se acentuam na coreografia do 
acesso ao edifício, cuja elaboração é quase imposta pelas dificuldades topo- 
gráficas a vencer. Mais uma vez a composição se impregna de ambivalên- 
cias. Niemeyer luta contra a frontalidade e privilegia o escorço, quando dis- 
põe lateralmente a rampa ou obstrui com painel de combogós o vazio central 
da composição; a ordem colossal é um motivo-chave. 


Como seus antecessores, o Hotel joga com o contraste exterior entre super- 
fícies lisas ou macias e superfícies ásperas, rugosas, caladas. Não trata po- 
rém com fachadas opostas, o pano de vidro sul contra o brise-soleil norte no 
MESP, nem com fachadas adjacentes, o brise-soleil sul e a parede cega 
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oeste do Pavilhão. Aqui as duas empenas e a parede para a encosta con- 
formam uma casca delgada envelopando a multiplicação volumétrica e o fa- 
cetamento frente à rua. O Hotel lembra um geodo partido que revelasse seus 
cristais, analogia por certo não deliberada mas que é bem oportuna na situa- 
ção mineira. Por outro lado, como se vê nas fotos de Kidder Smith ou nas 
fotomontagens do SPHAN , quando o Hotel aparece em foco entre as casas 
de esquina oitocentistas, as superfícies finamente rendilhadas e firmemente 
contornadas da fachada facetada contrastam com a vizinhança pela maior 
delicadeza de trabalho, exatamente o contrário do que acontece no MESP, 
cujo envidraçado liso e unitário faz fundo para a superfície trabalhada da vi- 
zinha Igreja Santa Luzia. Visto da praça frente ao Palácio do Governador, o 
volume unitário e liso implantado diagonalmente em relação à rua contrasta 
com a textura da encosta vegetada. Em qualquer caso, a caracterização do 
monumento como coisa distinta garante a sua memorabilidade. 


Tipologicamente, o Pavilhão se mostra casa para fora e brinca de palácio pa- 
ra dentro, encarando a dissociação de aspectos com graça e leveza jônicas. 
De porte parecido, o Hotel superpõe casa e palácio e o faz com uma simpli- 
cidade e rudeza que, comparativamente, se podem dizer toscanas. Num, o 
vidro liso, polido, brilhante, luxuoso, industrial prevalece junto ao aço pintado. 
No outro, o vidro quase não conta, prevalecendo o barro e a madeira, a ma- 
téria fosca e a trabalhada como renda. Em termos de materialidade, um está 
para o outro como o MESP para a ABI, dois palácios modernos cuja severi- 
dade dórica assume distinta feição, um de corpo fechado em travertino mate, 
rugoso, sólido, substancial e o outro cristalino e leve mesmo que em parte 
sob uma capa alveolada. Em todos os casos, as distinções entre pilastra, 
meia coluna, coluna de três quartos, coluna aplicada e coluna solta ressur- 
gem via as variações de distância entre suporte e parede independizados no 
pilotis. A multiplicação de modos compositivos dentro do estilo uno ultrapas- 
sa o âmbito doméstico mais estrito evidenciado nas Missões- ou mesmo nas 
Quatro Composições de Corbusier. Como queria Quatremeére, a seleção de 
materiais coopera na caracterização. 


Em memorando a Rodrigo de 26 de julho de 1939, Lucio se entusiasma pela 
proposta- a terceira solução, mas a compara ainda com a proposta original 
de Niemeyer- dita segunda: 


Conquanto as nossas preferências se inclinem para os princípios que nortea- 
ram a 3º solução, consideramos que a 2º apresenta ainda sobre ela certas 
vantagens, p. ex., vistas da rua ambas contam muito pouco mas do alto a co- 
bertura plana toda coberta de grama contará provavelmente menos que o ex- 
tenso telhado que as proporções da construção requer (embora admitindo que 
com o tempo ele deva perder o aspecto “novo” (sempre tão chocante entre 
telhados antigos). 


Lucio recomenda "deixar para que no desenvolvimento do projeto se resolva 
em definitivo em detalhe de conveniência ou não da cobertura gramada”. 
Dois meses depois, os escrúpulos de Lucio parecem aplacados. A solução 
com telhado de uma água é encaminhada em setembro de 1939 a Capane- 
ma já aprovada por Rodrigo. A pedra fundamental se lança em julho de 
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1940. O paisagismo se confia a Burle Marx em 1942 e a inauguração se faz 
em 1944. 


O sucesso do Pavilhão desperta no Museu de Arte Moderna de Nova York o 
interesse pela realização de exposição sobre a arquitetura brasileira, instru- 
mento de consagração concretizada em 1942. “Brazil Builds” inclui o Hotel 
em construção. O curador Philip Goodwin observa acertadamente no catálo- 
go que: 
O hotel parece muito à vontade no seu entorno do século 18. As razões óbvi- 
as são o teto inclinado e o uso eventual da pedra Itacolomy. Menos obvia- 
mente, é o projeto mesmo, ousado em silhueta e delicado no detalhe que tem 
uma relação simpática com o Barroco nativo. 


Alguns reclamam dos interiores, sem se dar conta que Niemeyer satisfaz as 
especificidades e dualidade do programa. A elaboração espacial do dúplex 
aumenta o ar de casa, atrativo extra num hotel turístico ou residencial. Os 
quartos de solteiro são efetivamente celas utilitárias- mas não se criticariam 
numa residência estudantil. A mistura choca por ferir convenções, não por er- 
ro essencial. Em última instância é o hibridismo programático, técnico e for- 
mal do Hotel que o torna peça altamente provocativa e de compreensão mais 
difícil. 


A aparência do Hotel não é tão obviamente vanguardista quanto a do Pavi- 
lhão. Sua contribuição ao cânon da arquitetura moderna é de importância 
similar. A idéia de modos compositivos de distinto caráter assume em ambos 
realidade institucional. O Pavilhão se faz arquitetura feminina diante do 
MESP e do Hotel viris. Se o Pavilhão ondula como capim alto batido pelo 
vento, barroco e jônico, e o MESP se eleva cristalino, clássico e dórico, o 
Hotel se entesa feito rocha áspera, toscano e primitivo. A comparação com 
as três cenas de Serlio é oportuna. Na cena trágica cabem não só o MESP 
como a ABI com carapaça calcária de elegância mate. O Pavilhão concretiza 
a cena cômica, o Hotel vivifica a satírica. Anti-sentimental e anti-demagógico, 
o Hotel não se enquadra no culto do novo pelo novo, nem no culto do velho 
porque velho. Não se trata de concessão ou compromisso com o passado, 
mas de sentido do decoro, de conformidade do estilo do autor com o assunto 
de que trata, sem troca de linguagem. 


CASA 


As casas importantes do período mostram o sentido do decoro em operação 
tanto no bairro residencial suburbano quanto na situação rural. Elas repre- 
sentam, em certa medida, a resposta às objeções de Gerson Pompeu Pi- 
nheiro quanto ao uso dos cinco pontos da arquitetura nova no âmbito do- 
méstico, a seu juízo artificial e mesmo ilógico como princípio obrigatório. 
Vistas em conjunto, a ausência dos cinco pontos é conspícua. O teto plano 
dá lugar ao refinamento e à diversificação de alternativas que não ponham 
em risco a planaridade do elemento. A estrutura independente é preterida em 
função da estrutura de paredes portantes ou da estrutura mista, com pilares 
e paredes co-planares. Consequentemente, não há lugar para a planta livre 
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no sentido de manifestação de independência visível de laje, suporte e veda- 
ção, nem para a fachada livre ou o pilotis dogma. Do ponto de vista de aber- 
turas, todos os tipos são válidos. Não fazendo alarde de teorização ou pan- 
fleto, a expressão de domesticidade vai se confundir, aos olhos de muitos, 
com a idéia duma arquitetura regional ou de expressão nacional da arquitetu- 
ra moderna ou simplesmente de “humanização”, como pretende Mock no 
texto citado. 


Sem dúvida, o endosso da casa unifamiliar isolada não se justifica mais pelo 
experimentalismo, pela condição de laboratório da nova arquitetura. Indica, 
de modo tão efetivo quanto qualquer outro, a consciência dos limites da uto- 
pia urbanística corbusiana, se entendida como utopia coletivista proscreven- 
do a casa unifamiliar isolada e o bairro jardim suburbano. Afinal, era mais 
que evidente a contradição prolongada no tempo entre a pregação coletivista 
de Corbusier ou Gropius e a realidade de sua prática. De outro lado, Stalin 
garantia o direito do povo à coluna clássica e o da nomenclatura à dacha. 
Nem a idéia duma arquitetura que se impõe por uma autoridade totalmente 
intrínseca, nem a conexão entre casa unifamiliar e individualismo egoísta se 
sustentavam mais, a não ser como ficção. Wright encara a casa individual 
como direito democrático. Sem chegar a esse extremo, os arquitetos moder- 
nos brasileiros reconhecem tacitamente as vantagens da casa isolada en- 
quanto tipo arquitetônico e validam a sua persistência nos tempos modernos, 
mesmo quando esta persistência possa postular-se como exceção, sujeita a 
condições especiais. 


Tudo isso posto, o problema arquitetônico é justamente o de definir a grada- 
ção de riqueza e grandeza proporcionada à natureza dos edifícios e que exi- 
gem as convenções sociais”. Para Quatremere, a corrupção dos costumes 
começou em Roma quando ['orateur Crassus “orador Crasso ousou o primei- 
ro insultar os seus concidadãos e, segundo a expressão de Plínio, aos deu- 
ses mesmo, ornando seu palácio de seis colunas de mármore”. Assim, na 
casa moderna brasileira, a colunata está fora de questão, a planta livre não 
aparece ou é episódica, as combinações e permutações da cobertura incli- 
nada se estudam com talante aditivo e afã pitoresco. A modernidade visual 
aparentemente incompleta perturba, porque pode tomar-se tanto por passa- 
dismo quanto por sinal deliberado e sutil de anacronismo ou de obsolescên- 
cia do tipo. Um fato peculiar conta a favor da segunda interpretação, porém. 
Após as oportunidades maiores ofertadas aos arquitetos modernos brasilei- 
ros, O interesse em fazer casas manifesto diminui. A casa deixa de ser o su- 
cedâneo do palácio quando este não está fora de alcance. " 


DOMESTICIDADE, NIEMEYER 


Em paralelo ao projeto do Hotel, Niemeyer explora a idéia de rusticidade em 
duas casas de campo de paredes portantes e coberturas não planas. Propõe 
ao escritor Oswald de Andrade uma variante do esquema do vazio entre dois 
sólidos. A casa de dois andares se cobre com água que se eleva da base da 
abóbada sobre o abrigo de pé-direito duplo adjacente, a garagem térrea do 
outro lado com água que se eleva do entrepiso. Suporte de mural, uma pare- 
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de de pedra corta o abrigo ao meio em toda a largura e altura e se prolonga 
casa a dentro, apoiando o mezanino. Pilares de alvenaria enquadram treliças 
de madeira e painéis de vidro, aquelas velando a garagem, estes o corpo 
principal. A simetria equilibrada da organização em planta tem o eixo per- 
pendicular ao eixo de simetria da cobertura, ajudando a criar tensão e rique- 
za formal inusitadas num projeto tão pequeno. 


A casa Miguel Passos tem teto-borboleta com telhas canal sobre madeira 
como na Casa Errazuris, mas cobrindo um partido que pode se descrever 
como um L (em termos de projeção de cobertura e da diferenciação do corpo 
de dormitórios sobre terraço), T (considerando a relação dos corpos fecha- 
dos, o já mencionado e o retângulo térreo com salão e cozinha) ou binuclear 
(considerando a pérgola que substitui a telha do lado do salão, entre o abrigo 
de carros e o terraço sob os dormitórios, junto com a disposição da meia- 
água menor sobre a cozinha e o abrigo). Na fachada principal, as empenas 
de pedra emolduram o balcão superior e o terraço abaixo, subdivididos por 
três pilares. Painel treliçado protegendo o abrigo acrescenta mais textura. O 
teto borboleta de concreto cobre a casa de configuração em L para Juscelino 
Kubitschek, elemento do conjunto da Pampulha (1943). No terreno íngreme 
de bairro jardim, a casa é uma variante da Miguel Passos. O corpo de dor- 
mitórios se dispõe perpendicular à testada, com a garagem abaixo, acessível 
frontalmente. O salão e a cozinha se desenvolvem paralelamente, dividido 
virtualmente em dois espaços pelo vale da cobertura. As paredes brancas e 
o belo jardim de Burle Marx dão mais precisão à silhueta. A entrada se faz 
por varanda linear com teto rebaixado plano. Entre teto e cobertura, o tímpa- 
no invertido é fechado por troncos roliços, a versão primitivista do biombo de 
sarrafos. 


Em terrenos quadrados de encosta de morro, com lindas vistas do Rio, as 
casas Cavalcanti e Niemeyer (1942) tem estrutura independente, três anda- 
res e telhado de barro de uma água praticamente retangular. Na Cavalcanti, 
a estrutura de cobertura é de madeira e sua projeção um L recortado num 
duplo quadrado. A planta intermediária, no nível da rua, tem uma divisão dual 
na frente, com o pátio de serviço fechado por parede alta de pedra e o largo 
de entrada principal fechado por gradil de ferro que deixa aparecer a pavi- 
mentação de bordos curvos que encaminham à porta lateral e lembram a 
planta da A.B.l. Nos fundos, Niemeyer faz outra base porosa, criando terraço 
entre o corpo quadrado com salão e cozinha e a garagem fechada com mu- 
ros que não chegam até o teto. Na casa para sua família, menos feliz de 
proporção e fenestração, o telhado se pousa sobre a laje retangular cobrindo 
a caixa de dois pisos. Esta se alça sobre um pilotis de três intercolúnios di- 
versificados, que serve de abrigo de autos e vestíbulo, com uns muros cur- 
vos e baixos dando a nota de planta livre. A organização interior é celular, 
com rampas centrais e um salão de dupla altura entre as peças laterais des- 
niveladas de meio piso. Organização similar, mas mais assimétrica, com 
dois andares em U num lote retangular alongado tem a casa Prudente de 
Moraes Neto (1944), outro intelectual modernista importante. Uma parede 
caiada semicircular e muros curvos de pedra em contraponto com as colunas 
de aço animam a experiência do andar térreo. A secção trapezoidal qualifica 


170 


a galeria em balanço do andar superior. 


Frente à praia em Fortaleza se coloca a casa para o representante de Her- 
bert Johnson, presidente das Ceras Johnson e patrono de Wright. É a exce- 
ção com estrutura independente e planta livre. Trata-se dum prisma puro de 
três andares com os lados maiores paralelos ao mar, mas com meia-água de 
barro inclinada na direção oposta. O pequeno recorte para pátio murado su- 
perior na esquina corresponde à uma das naves transversais extremas, de 
três módulos de largura, flanqueando duas naves intermediárias de quatro 
módulos. As naves longitudinais são duas, o balanço das lajes sendo mínimo 
e similar nos quatro lados. O térreo é praticamente um pilotis aberto, com 
uma escada reta paralela ao lado maior levando ao patamar com a porta de 
entrada e alguns anteparos de pedra. Uma escada ao longo do lado menor 
leva à cozinha no segundo andar. Este inclui ainda o salão, formando um 
corpo retangular ocupando uma nave longitudinal e três transversais. O salão 
se abre mediante portas venezianas de correr para uma grande varanda co- 
brindo uma nave transversal e se expandindo em T. Na ponta do T, junto à 
cozinha, uma escada em caracol leva ao andar térreo, em trecho de dupla 
altura. Outro recorte, na laje do terceiro andar, gera outro trecho de dupla 
altura no salão. A casa aproveita todas as vantagens da brisa marinha. Des- 
de o mar, a faixa de venezianas e o peitoril rebocado do terceiro andar se 
assenta sobre a colunata de dois andares truncada num extremo pela laje da 
varanda. A agitação da base do Hotel se atenua, mas a extroversão do me- 
canismo da planta livre continua se manifestando. O foco recessivo entre 
dois corpos é a trecho da varanda ao longo do salão, unindo a ponta avan- 
çada da laje da varanda à escada caracol. A fachada longa para terra é um 
pano perfurado pela grande veneziana vertical frente à escada, pela vene- 
ziana da abertura horizontal junto ao grupo de estar e pelo vazio frente à va- 
randa. 


As casas de Niemeyer são compactas, acessíveis e não tem pátios, mas os 
recortes de lajes dramatizam a sua espacialidade interna, introduzindo ênfa- 
ses verticais. O teto-borboleta e a combinação de abóbada com meia-água 
vão virar lugar-comum, em obra residencial ou como volume na superestrutu- 
ra de bloco alto. Os prismas com telhado inclinado terão sucesso igual. 


DOMESTICIDADE, LUCIO COSTA 


A qualidade da fatura de Lucio transparece em algumas casas para mem- 
bros seletos da aristocracia carioca, sinal da aceitação privada da nova ar- 
quitetura. Em termos wolflinianos, Niemeyer é pictórico, Lucio é linear. 


Afinidades com a casa Winslow de Wright e com o traçado da variante ecléti- 
ca da mansão Fontes aparecem inesperadamente na casa Hungria Machado 
(1942), em bairro jardim carioca, lote aquadradado de esquina. O programa 
convencional se resolve em dois andares, sem estrutura independente ou 
pilotis. O térreo comporta o setor social e o de serviço, o andar superior aco- 
lhe quatro apartamentos, todos vinculados a um terraço coberto. Por óbvias 
razões, a cnaminé se substitui pelo pátio pouco comum na tradição da cida- 
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de brasileira. O pátio é central e a simetria da composição cúbica assimetri- 
camente abordada se esfuma em duas pontas. As alas que aí se prolongam 
para acolher o acesso a oeste e cozinha a sul imprimem movimento à com- 
posição, que adquire aspecto de metade duma cruz gamada. O conjunto de 
pátio e as duas salas laterais idênticas a leste e oeste se abrem para a va- 
randa ao longo de toda a extensão da fachada norte. A varanda comunica 
com terraço pavimentado mediante uma extensa caixilharia de barras verti- 
cais, e daí, por uma sucessão de degraus com o jardim em nível inferior. O 
jardim de inverno superposto à varanda tem janelas de guilhotina corridas 
em três lados. Rigorosamente simétrica, à diferença das demais, a fachada 
norte demonstra novamente a versatilidade do esquema do vazio entre dois 
sólidos. 


O telhado, cuja estrutura se oculta com forro plano, é objeto de manipulação 
geométrica sofisticada. Prolongado em beiral à volta de todo o exterior da 
casa, é praticamente invisível desde o pátio térreo. Sua concepção básica é 
a dum telhado de quatro águas truncado em retângulo, com a cumeeira so- 
bre os topos das paredes que limitam o pátio. A concepção se enriquece e 
se complica com a configuração quadrada do pátio e a introdução, em lados 
opostos do andar superior, de dois corredores em balanço. Estes dão dire- 
ção ao pátio de planta quadrada. Vinculam acima o hall do andar superior ao 
jardim de inverno oposto e protegem abaixo a ligação com a varanda. As ja- 
nelas que interrompem as paredes simplesmente rebocadas e pintadas in- 
cluem muxarabis feito de painéis treliçados. 


Generosa nos seus espaços, tranquila na sua articulação, simples na com- 
posição mas não isenta de sutilezas no encaminhamento, a casa ilustra um 
jeito de morar sereno. O repúdio à ostentação inclui o repúdio ao manifesto 
espetacular, sem inibir porém o deleite nos efeitos de luz e penumbra, a sa- 
tisfação do tato, da audição e do olfato. Uma reflexão mais detida desvela o 
débito substantivo do autor com Colubandê, como já acontecera no Pavilhão 
Brasileiro em Nova York. O ritmo dos montantes da fachada norte parafra- 
seia o ritmo das colunas da varanda da casa de fazenda, a sequência espa- 
cial do vestíbulo ao jardim e daí ao mar a frente é uma variante da axialidade 
romana do exemplo fluminense. Casa Hungria Machado e Pavilhão Brasileiro 
são tributários da mesma matriz, mas nada exemplifica melhor o sentido de 
decoro- e de caráter- de arquiteto e cliente que as diferenças de visualidade 
e tonalidade afetiva entre as duas obras. 


O Barão de Saavedra era sócio do proprietário do Hotel Copacabana Palace, 
Octavio Guinle, uma das maiores fortunas do país. Sua casa se levanta em 
vasto terreno na serra de Petrópolis. O partido básico é um L de dois anda- 
res, com alpendres nas duas pontas e uma varanda aumentando a largura 
da ala principal na interseção, os três espaços levantados sobre pilares de 
concreto. A estrutura é mista. Sem vigas aparentes, a laje de entrepiso é de 
concreto, apoiada em pilares de concreto de seção quadrada e paredes de 
alvenaria. A estrutura da cobertura é de caibros de madeira aparentes inter- 
namente. A rugosidade do teto não destrói sua planaridade. As duas águas 
da cobertura se inclinam para a concavidade do esquadro. A fiada de telhas 


172 


de barro coroa o plano de vedação vertical em todos os lados menos os in- 
ternos ao esquadro. Nesses, Lucio faz beiral e configura um pátio de serviço 
retangular com a casa e uma parede de pedra em L, da altura do pé-direito 
do andar térreo. 


A ala principal é mais larga e ligeiramente maijs comprida, desenvolvendo-se 
com o lado menor perpendicular ao acesso. Acima, quatro dormitórios para a 
família se sucedem entre alpendre numa ponta e o conjunto de biblioteca e 
salão. A ala menor é dos convidados, arrematada por outro alpendre. A in- 
terseção das duas alas acolhe a copa e a sala de jantar. Esta e o salão con- 
tíguo se abrem para uma grande varanda retangular coberta, acessível do 
jardim por uma bela escada descoberta de um só lance reto, paralela ao lado 
maior da ala. No térreo, com jeito de pilotis, a ala principal abriga carros sob 
o alpendre e jardim coberto alhures. A exceção é o retângulo periférico que 
limita com o pátio de serviço e o caminho pavimentado que o margeia. Aí se 
sucedem primeiro o saguão de entrada envidraçado para o caminho; depois, 
a escada subindo reta e o vestiário contra pano cego de parede que limita o 
pátio; por fim, a rouparia na interseção. Vestiário e rouparia comunicam com 
o setor de serviço na ala menor. A área coberta sob o alpendre dos convida- 
dos se destina à entrada de serviço. O piso dessa entrada se prolonga no 
caminho em L já mencionado, levando ao jardim coberto na outra ala. A inte- 
gridade espacial do pátio de serviço se reforça com o emprego de pedra nas 
paredes soltas assim como na parede da escada principal. 


Nas duas alas, pilares e paredes são co-planares nos lados externos do L. 
Nos internos, a laje de entrepiso balança. A exceção corresponde à parede 
de pedra entre pátio de serviço e saguão e a vidraça entre saguão e cami- 
nho. De fato, pátio e caminho que o margeia permitem tomar a casa Saave- 
dra por versão ampliada e fragmentada do partido volumétrico da casa Hun- 
gria Machado- com um sentido agora centrífugo, voltado para o jardim à volta 
e não para o pátio central. A essa inversão corresponde a inversão da rela- 
ção entre horizontalidade e verticalidade dos projetos do Pavilhão, com o 
qual o partido em L já estabelecia afinidade. A ordem colossal está ausente, 
mas a continuidade linear dos apoios dos alpendres e da varanda introduz 
uma nota ascensional, embora apenas os da varanda sejam efetivamente 
mais altos que o corpo da casa e a estratificação das elevações externas só 
fique atenuada. Pavilhão, casa Saavedra e casa Hungria Machado podem 
ler-se como uma série de exercícios sobre temas similares, quer como com- 
posição quer como caracterização de diferentes expressões de domesticida- 
de. Assim, por exemplo, sob um aspecto, o Pavilhão ocupa uma posição in- 
termediária entre a contenção introspectiva máxima da Hungria Machado à 
expansividade máxima da Saavedra rural. De outro, o Pavilhão é a exacer- 
bação das duas casas, em correspondência com a mudança de programa. 


Avançada, a varanda dá à ala principal da Saavedra uma configuração em L, 
animando a elevação externa tripartida sobre pilotis contínuo. Desta vez se 
trata dum sólido entre dois vazios, o alpendre e varanda. Aquele corresponde 
a uma nave transversal de três módulos de largura, a varanda ocupa duas. 
Os quatro dormitórios e o primeiro salão ocupam cinco naves de dois módu- 
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los de largura. A faixa de alvenaria externa a frente dos mesmos é perfurada 
por janelas que constituem volumes salientes, desenvolvendo idéia apre- 
sentada nas Casas sem Dono. Com folhas guilhotina à frente e placas late- 
rais móveis, entre fieira de telhas acima e peitoril de concreto abaixo, podem 
considerar-se um cruzamento atraente entre a bow-window e o muxarabi. 
Parapeitos treliçados e as grelhas de barras verticais junto ao telhado limitam 
de forma imaterial o volume da varanda, totalmente envidraçada no limite do 
salão e da sala de jantar. O ritmo é A-B-B-B-B-A-A. No outro sentido, em 
função do saguão de entrada, a nave longitudinal única que abriga os carros 
se estreita. 


Alpendre e varanda mostram alternativa de hierarquização das bordas. Vista 
em diagonal, contudo, a varanda assume posição centralizada, voltando à 
situação de ponta na outra elevação externa, onde a parede de pedra inferior 
sublinha a horizontalidade do partido e ganha volume, dobrando para limitar 
a rouparia sob a ala maior e a entrada de serviço sob o outro alpendre. O U 
de pedra replica e anuncia, do jardim, o U de pedra que conforma o pátio de 
serviço. As mesmas janelas dos dormitórios da família reaparecem, mas en- 
tremeadas com novos tipos acima e abaixo, num arranjo mais casual. A in- 
clinação da cobertura da varanda acrescenta a nota insólita à elevação, lem- 
brando a ponta das aulas especiais no projeto de Carlos Leão para o Colégio 
Pedro Il. A diagonalidade retorna desde o pátio, acentuada pelas janelas cor- 
ridas de rótula formando cantoneira ao longo dos corredores das duas alas. 


A casa Paes de Carvalho, de médico amigo, fica junto à Lagoa de Araruama, 
em terreno plano no litoral do Estado do Rio de Janeiro (1944). Térrea, tem 
duas alas paralelas de comprimento distinto e duas galerias transversais que 
se pegam aos extremos da ala mais curta, gerando pátio com impluvium 
central, num partido em T. O pórtico da capela antiga incorporada a um des- 
ses extremos se projeta acentuando a maior hierarquia da borda. Capela e 
sacristia compartem a ala curta com dormitórios e banheiros para hóspedes. 


A ala mais comprida constitui externamente uma variante da idéia do vazio 
entre dois corpos opacos. A varanda coberta descentrada se comunica com 
a garagem numa ponta e amplia o salão, a que se seguem a sala de jantar, o 
conjunto compacto de dormitórios e banheiros da família e o setor de serviço 
na outra ponta. Simples portas de abrir comunicam o salão com a varanda, 
jantar e setor íntimo se unificam via as janelas de guilhotina corridas acen- 
tuando a horizontalidade da construção. O setor de serviço se ilumina por ja- 
nelas quadradas de folhas de guilhotina. A ala curta se ilumina via janelas ti- 
po muxarabi. Tetos e coberturas passam por superfícies pregadas ou rugo- 
sas, a parede caiada de branco e a delicadeza são a regra. A estrutura de 
cobertura de novo é de caibros de madeira. Tanto as duas alas quanto os 
corredores transversais tem telhados de barro em meia-água. A diversifica- 
ção de aberturas é similar à das casas anteriores e repete tipos já estudados. 
A combinação de horizontais e inclinadas nas empenas e cumeeiras conti- 
nua a exploração do tema na Saavedra. 


Apesar do menor tamanho, a sofisticação no agenciamento do circuito inter- 
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no é talvez ainda maior aqui. A entrada se faz a norte pelo centro da galeria 
entre a ponta de serviço e a capela, margeia o pátio, penetra por porta dupla 
em galeria perpendicular, entre o setor de dormitórios da família e o pátio, 
passa pelo espaço de refeições semiaberto e desce um degrau para chegar 
ao salão ou prosseguir à ala de hóspedes, pela outra galeria, semi-cerrada a 
sul por biombo de sarrafos verticais. A separação entre sala de jantar e salão 
se acentua com grelha superior similar à da varanda da Saavedra, parapeito 
com motivo colonial estilizado bidimensionalmente, análogo ao da escada da 
Saavedra. Pressões centrípetas e centrífugas se equilibram noutro exercício 
de serenidade. 


Quer como elogio, quer como censura, as casas de Lucio se associam fre- 
quentemente à nostalgia e a um culto passadista. A definição estrita de nos- 
talgia é a de melancolia produzida no exilado pelas saudades da pátria. Con- 
siderar a luminosidade e a lucidez de concepção indutoras ou expressivas de 
melancolia é no mínimo bizarro. Se como Perret, Lucio tinha raízes no torrão, 
sua obra passa ao largo de qualquer ufanismo. Celebra valores que estão a 
seu juízo presentes no melhor da arquitetura brasileira do passado. Entre- 
tanto, não tem nenhuma pretensão de revelar uma essência da pátria. Qual- 
quer reivindicação nesse sentido é do crítico, não do arquiteto. Reter do pas- 
sado o elemento ou o princípio ainda útil demonstra simplesmente sentido de 
economia, bom senso e lucidez. Quando o elemento lhe parece ainda ter si- 
gnificado vital, Lucio o replica, como no caso do muxarabi. Mas Lucio não 
copia Colubandê, por exemplo. Lucio atualiza o tipo de que Colubandê é 
uma das manifestações. Talvez o que incomode mesmo seja a classe dos 
seus clientes, a natureza luxuosa dos programas e, mais que tudo, a postura 
aparentemente diletante do arquiteto. A ser verdade essa postura diletante, 
Lucio não é moderno porque não parece sentir a pulsão comum a todos os 
revolucionários do entre-guerras, pulsão segundo a qual os modelos do pas- 
sado não eram somente obsoletos mas errôneos. A situação recorda a opini- 
ão de Corbusier sobre Perret, que considera um continuador e não um revo- 
lucionário. 


De outro lado, é certo que suas casas cortejam o amadorismo, na recusa 
dum desenvolvimento e controle pleno de todos os detalhes. Nesse sentido, 
parecem conotar uma postura artesanal ou, mais precisamente, uma que 
rejeita o imperativo da industrialização. De novo, talvez seja antes questão 
de realismo. A cultura brasileira não aceita de bom grado o controle da obra 
pelo arquiteto, em particular quando se trata de casa. A sua construção efeti- 
vamente não é industrializada, como não o é a de nenhuma casa européia e 
americana anterior ou contemporânea. Mas por fim uma certa negligência é 
também sinal de dinheiro velho em oposição ao perfeccionismo novo ri- 
co...Enquanto o desajeitamento, eventual e episódico, liga ao universo da 
arte infantil ou inconsciente o arquiteto notoriamente erudito. 


Também no lago Araruama, Aldary Henriques Toledo projeta a casa da Fa- 
zenda São Luís (1942), para Hermenegildo Sotto Maior. A fachada de entra- 
da é a leste. À sul fica a ala transversa, na qual se sucedem garagem, servi- 
ços e a sala de jantar na ponta oeste. O corpo principal em L se cola à pare- 
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de do serviço e se expande incorporando a sala de jantar. O vestíbulo e o 
salão são um enorme e único espaço desenvolvido transversalmente Va- 
randa coberta e a série de dormitórios se alinham servidas por uma galeria 
envidraçada, configurando uma ala única e comprida. O partido é em T. Um 
terraço elevado ao longo do vestíbulo e da galeria coneta a garagem à zona 
da piscina, a norte. Vestiários e pérgolas em L enquadram a bacia retangular 
e complementam a composição, agora vista como um H. 


A utilização das meias águas do telhado, a pedra de paredes e nos muros de 
contenção dos terraços, os tabiques de vidro ou madeira, as janelas corridas 
de guilhotina servem uma organização espacial mais diagramática e uma 
materialidade mais rústica que as casas de Lucio. O espelho d'água de bor- 
dos amebóides e o muro curvilíneo irregular acrescentam a nota de contraste 
no jardim a oeste, precedendo o declive acentuado em direção ao lago. 


A modesta casa própria de Alcides da Rocha Miranda (1942-3) no Rio tem 
um andar térreo planta retangular e um andar superior de planta quadrada, 
coberta com meias águas de telhas de barro. Abaixo, a porta de entrada tem 
umbral de pedra sabão como em certas casas mineiras e os compartimentos 
principais fluem em torno duma alcova central não sem lembrar um Wright 
compactado. Acima, o elemento importante é um alpendre com um peitoril 
em veneziana na cor da madeira e painéis superiores também veneziana 
mas de alumínio e esmaltadas em branco. A casa de Celso Rocha Miranda 
em Petrópolis (1942) é um longo volume horizontal comum grande alpendre. 
A casa do diretor da Companhia de Telefones em Ouro Preto é longo volume 
retangular elevado em pilares co-planares com a fachada. Desde a entrada, 
o térreo vazado se limita à esquerda com as rampas de acesso, à direita com 
parede de pedra que se perde na topografia acidentada. O volume de dois 
andares acima tem fachada singela e poderosa, curiosamente abstrata no 
seu jogo com retângulos de diferente largura e textura O telhado é de duas 
meias águas desencontradas.' 


DOMESTICIDADE, TIPO PAULISTA 


Em São Paulo, a difusão de pátios e de pérgolas precede o seu uso nas ca- 
sas de Lucio. São fundamentais nas casas feitas a partir de 1939 por dois 
italianos emigrados por razões políticas, Daniele Calabi e Bernard Rudofsky. 
Mas a validação dos elementos pela sua filiação mediterrânea não é inopor- 
tuna, nem pragmatica nem ideologicamente. Rudofsky aplica sua experiência 
na costa amalfitana às casas Frontini e Arnstein (1939-1941), ambas desta- 
cadas em “Brazil Builds”. Intercala pátio e construção coberta, isolando a 
edificação da rua com muros e vegetação. Na casa Arnstein, térrea e sem 
telhado aparente, os jardins constituem parte de seus ambientes internos. As 
salas de estar e de jantar abrem mediante grandes portas envidraçadas para 
varandas de uso similar, a ala das crianças se estende num pátio de brin- 
quedos, o apartamento do casal num solarium. Muros altos são usados tam- 
bém para separar os ambientes ao ar livre, constituindo um “duplo” da casa, 
descoberto. 
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Calabi, amigo de Rino Levi, usa dois pátios quadrados alinhados sobre o ei- 
xo longitudinal do terreno retangular na casa do industrial Luís Medici (1945). 
O maior, ligado ao estar, é um peristilo. O outro prolonga o quarto do casal, 
vedado por placas verticais inclinadas nos lados adjacentes e parede curva 
na oposta. A cobertura é de telhas de cimento amianto, caindo em relação 
aos pátios e à rua. A sucessão de placas verticais inclinadas na fachada, da 
altura de uma porta, protege do sol e unifica a ala de serviço e acesso fron- 
tal. O pátio é singular na casa de sua família (1945-46), um quadrado defini- 
do pela ala social e a ala íntima da edificação em L, pelo muro de divisa e 
por um pórtico de pilares quadrados, um belvedere associado ao quarto do 
casal. Os pilares do pórtico espelham os pilares da ala social, mas os painéis 
entre estes se envidraçam. Os dormitórios se protegem com painéis corredi- 
ços de venezianas da altura dos pilares, recolhendo sobre trechos de pare- 
de. Em consequência, cada uma das elevações do pátio é distinta, sem pre- 
juízo da oposição entre par de colunatas e par de muros, o muro integral da 
divisa e os trechos de parede que apoiam a cobertura da ala íntima. Dado o 
forte declive do terreno, a casa parece, de trás, um prisma de dois andares 
vazado acima à direita. Calabi projeta igualmente a casa vizinha à esquerda 
para seus sogros. Esta fica isolada no meio do terreno, sem pátio interno, 
mas com pérgola sobre o caminho de entrada lateral. O salão se abre para 
os fundos via um balcão corrido fechado lateralmente pelas empenas. Abaixo 
se situam as dependências de empregados. Os acordos e contrapontos ge- 
ométricos entre as duas casas são sutis. Incluem a disposição dos topos das 
empenas no mesmo plano vertical e com a mesma altura da parede cega da 
casa do arquiteto, além da largura similar do salão de uma e da ala íntima da 
outra. 


Rino Levi (1944) usa telhado de fibro-cimento e uma planta em T na própria 
casa térrea,. Muros recompõem a configuração trapezoidal do terreno de es- 
quina em bairro jardim. A garagem fica na rua que é a base do trapézio, ao 
vestíbulo se chega desde a rua adjacente, à direita. Um pátio ao fundo, junto 
as divisas, prolonga a ala dos dormitórios que é a perna do T. O outro, 
oposto, junto á divisa e a rua lateral, complementa o estar. A vegetação entre 
o muro e a calçada termina por fundi-lo com a casa. O arranjo é mais afim 
com as casas pátio de Mies que com uma casa pátio mediterrâneo, mas a 
despretensão, o uso eventual da inclinada e a vegetação nativa nada tem de 
germânico e evidenciam afinidade espiritual com as casas de Lucio no cam- 
po. Já Vilanova Artigas tem Wright na mira ao fazer sua casa minúscula, mas 
espacialmente movimentada sob telhado de quatro águas, com telhas fran- 
cesas (1942), a condensação do volume prenunciando a adesão do jovem 
arquiteto à linha de Niemeyer. 


FAMILIA PAVILHÃO E HOTEL- REIDY E ROBERTOS 


A influência do Pavilhão e do Hotel não se limita à casa unifamiliar. Ainda 
não fora concluída a sede do Instituto de Resseguros do Brasil quando os 
Irmãos Roberto recebem da mesma instituição o encargo de projetar uma 
Colônia de Férias para seus funcionários, em meio à exuberância tropical da 
Floresta da Tijuca (1943). Destinado à estadia de funcionários da instituição 
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em fins-de-semana ou em férias, o prédio, com lotação de 83 pessoas, deve 
prever acomodações distintas para casados (quartos) e solteiros (alojamen- 
tos masculino e feminino), além dependências de serviço e apoio, áreas co- 
muns e garagens. Próximo ao Alto da Boa Vista, o amplo terreno cai em re- 
lação à estrada de acesso, correndo leste-oeste. Apesar do sítio magnífico, o 
orçamento é limitado. 


A extrusão edificada de três andares e pouco mais de 90 metros de compri- 
mento se dispõe na parte alta do terreno, grosso modo paralela à estrada. A 
parede sul do andar térreo serve de muro de arrimo. O acesso margeia por- 
tanto um volume estratificado aparentemente mais baixo. A base correspon- 
de ao segundo andar, com os salões de convivência, e se apresenta prati- 
camente toda envidraçada por trás da colunata periférica. A exceção é a 
ponta leste, fica a cozinha, fechada por parede de pedra sobre a colunata. 
Na mesma ponta, a 6 metros da quina do prédio, um recorte no terreno 
constitui um pátio. Ao mesmo tempo que revela o nível real do andar térreo, 
o pátio dá acesso tanto ao vestíbulo de serviço e ao alojamento dos empre- 
gados ocupando toda a sua ponta, quanto ao setor intermediário do pilotis, 
tratado como varanda, em ligação com o parque a norte. Quase furtivamen- 
te, o arranjo introduz porosidade, na forma conhecida do vazio entre dois só- 
lidos. Muretas e canteiros curvilíneos proporcionam a nota contrastante, rei- 
terando a experiência concluída do Pavilhão e em implantação no Hotel, 
MESP e a própria cobertura do IRB. 


Uma laje em balanço, suportada por pontas de vigas que se afilam, como em 
Monlevade, constitui o corredor dos alojamentos no terceiro andar, esten- 
dendo-se por quase todo o comprimento da extrusão. Painéis treliçados e 
grelhas se alternam dando-lhe privacidade. A cobertura do corredor é uma 
meia-água. Suportes de madeira alinhados com a colunata de concreto abai- 
xo se elevam para receber a meia-água de sentido inverso que cobre o corpo 
principal. A grelha que formam com as vigas de cobertura leva jeito de enta- 
blamento. 


O acesso se faz mediante uma curva de 180º. O terraço sobre pilotis que 
então se defronta serve de pórtico, avançando do corpo principal a 9 metros 
da quina oeste, versão simplificada da galeria no risco corbusiano para o 
MESP na Beira-Mar. No térreo se sucedem, desde aí, a garagem, o vestíbulo 
envidraçado e a varanda mencionada, atrás dos vinte e três vãos aparentes 
da colunata de concreto, seguidos da parede de pedra do alojamento dos 
empregados à frente dos sete vãos restantes. O vestíbulo aparece como o 
foco recessivo da fachada, com quatro colunas de dupla altura ao lado do 
terraço. A grande escadaria vista através da vidraça equilibra o volume 
avançado do terraço. Duas seções em balanço de comprimento desigual 
flanqueiam o vestíbulo, ambas fechadas com painéis corrediços e fixos de 
venezianas. Outra seção em balanço envidraçada segue a oeste, pouco 
mais saliente, precedendo pano que prolonga a pedra do alojamento abaixo. 
As venezianas denotam salões de jogos, o vidro o salão de jantar. No andar 
superior, a estrutura de madeira e o telhado de fibro-cimento definem uma 
extensa varanda de 3 metros de largura, só interrompida pelo septo conten- 
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do a bela escada em caracol que vai dos alojamentos aos salões abaixo. 


Internamente, a estrutura comporta duas naves de largura desigual, uma de 
7,80 metros e outra de 3 metros, correspondente à varanda superior e abar- 
cando o trecho em dupla altura do vestíbulo. Sincretismo tecnológico, diver- 
sidade de materiais e texturas, combinação de padrões distintos de treliças 
num mesmo plano, policromia, caracterizam a composição nem sempre con- 
sistente, mas nunca carente de interesse. 


Outros exemplos da atitude frente ao contexto colonial mineiro inaugurada 
com o Hotel de Ouro Preto são os projetos da Escola Primária do Serro e a 
Prefeitura de Congonhas do Campo de Alcides da Rocha Miranda (1944-7) 
bem como a Capela Metodista para Ouro Preto de José de Souza Reis 
(1944-7). A Capela é uma simples caixa cuja maior dimensão se encosta no 
passeio, cujo teto-borboleta é coberto com telhas de cimento-amianto e cujo 
piso acompanha a declividade da rua. A entrada se faz por vestíbulo aberto 
na ponta, limitado pela empena cega de pedra lascada e pela parede opaca 
do salão e prolongado como mirante em balanço e escadaria que desce 
contraposta à diagonal do teto. Em terreno complicado de encosta, a escola 
se serve com inteligência do telhado borboleta e das meias águas para as- 
segurar condições de iluminação satisfatórias a todas as salas de aula. O 
uso de rampa é particularmente notável na Prefeitura, onde se conjuga a um 
balcão avançado lateralmente para animar um retângulo de dois andares co- 
berto por meia água. A rampa se encurva como a do Pavilhão O jogo de 
cheios e vazios é sutil e se enriquece com episódio onde a ordem colossal 
se realiza com pilares. 


As oportunidades de utilização da polifonia de curvas do Pavilhão se revelam 
mais restritas. Não é comum que se possa conjugar numa só realização lajes 
com contornos curvos compostos, como a expansão que vira pórtico, lajes 
arqueadas que resultam de deformações de lajes retangulares, como a laje 
da galeria, lajes que constituem recortes com contornos curvos compostos, 
como a do mezanino, paredes de diretriz curva simples ou composta, sob 
laje regular retilínea ou arqueada, volumes independentes de geratriz curva 
ou mistilínea. Mesmo assim, algo da forma livre- no sentido estrito de curvas 
compostas- retorna no projeto de Bar para Praça na Tijuca de Reidy (1939) e 
a natureza lúdica do programa valida a opção compositiva. A laje plana de 
contorno complicado e postes de aço se associa ao vazio entre dois sólidos. 
Um trapézio fechado contendo o balcão se une por trecho sinuoso a um se- 
micírculo e um martelo, limitados pela projeção da cobertura e por muretas 
onde as mesas se encostam. Reidy procura, “na composição, tirar partido do 
emprego de diferentes materiais de construção, usando alvenaria de pedra 
aparente, tijolos de vidro, treliça de madeira, partes envidraçadas e partes 
simplesmente caiadas, que, dispostas com propriedade, poderão dar um as- 
pecto variado e característico que muito contribuirá para a identificação da 
construção com o ambiente.” A forma livre se ambienta no arraial. Niemeyer, 
que comparte escritório com Reidy, se lembrará do fato na oportunidade que 
tem ano seguinte, o complexo do Lago da Pampulha na capital mineira. 
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* Lelia Coelha Frota, Alcides Rocha Miranda, caminho de um arquiteto, Rio, Editora UFRJ, 
1998. 
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CAPÍTULO 6- UM QUE DE FOLIA 
A CIDADE E AS SERRAS 


Belo Horizonte tinha 110000 habitantes em 1933, quando se inaugura na sua 
periferia norte o Aeroporto da Pampulha, perto do ribeirão do mesmo nome. 
Em 1937 começam os voos de passageiros na linha Rio- Belo Horizonte. A 
avenida de acesso ao aeroporto se faz sobre a estrada que leva à Lagoa 
Santa, local popular de veraneio. Batizada de Presidente Antonio Carlos, tem 
7 km a partir da Estação Ferroviária, na periferia do centro da cidade plane- 
jada. A nova avenida é praticamente um prolongamento da avenida Affonso 
Penna, a principal artéria noroeste-sudeste, que começa junto à Estação Fer- 
roviária. Esta se localizando a cinco quadras da Rodoviária, a articulação 
entre os três terminais é mais do que satisfatória 


Em 1936, o prefeito Negrão de Lima inicia o represamento do ribeirão, para 
controle das cheias dos seus tributários, abastecimento de água e lazer 
contemplativo. A barragem tem direção norte-sul, a pista leste-oeste. A ave- 
nida Antonio Carlos a separa da cabeceira da pista de pouso. Barragem e 
lagoa são inauguradas em 1938- em condições precárias de estabilidade e 
impermeabilidade. O novo prefeito Osvaldo de Araújo autoriza o reforço e 
elevação da barragem no começo de 1940, final de administração. É seu su- 
cessor, Juscelino Kubitschek de Oliveira, empossado em 18 de abril de 1940, 
quem vai concluir a obra. 


Um ano antes, a cidade já havia atingido o teto de 200000 habitantes esti- 
pulado pelo plano original. Em vinte anos, Belo Horizonte tinha aumentado 
sua população de 286%, convertendo-se no grande centro industrial do esta- 
do. A meta de Juscelino é modernizá-la. Além de obras de infra-estrutura 
como a contenção do ribeirão Arrudas e a construção de avenidas impor- 
tantes, Juscelino planeja a concentração de fábricas na Cidade Industrial de 
Contagem e a concentração da massa operária nas suas proximidades, mas 
em área própria e isenta, a Cidade Operária. A população estudantil e as ati- 
vidades de estudo e pesquisa deviam reunir-se na futura Cidade Universitá- 
ria, a reunião de hospitais, sanatórios, pensões e clínicas modelos constitui- 
riam a futura Cidade da Saúde, ao Cemitério do Bonfim já lotado vem se so- 
mar o Cemitério da Saudade de maior capacidade.” 


Nessa perspectiva de modernização, os 20 milhões de metros cúbicos da la- 
goa e sua vizinhança com o aeroporto são oportunidade ímpar, ainda mais 
que já se fazia clara a necessidade de ampliação da pista.? Consultado, Al- 
fred Agache visita Belo Horizonte mês e meio após a posse, mas sua reco- 
mendação desaponta Juscelino. A construção de cidade satélite para abas- 
tecer Belo Horizonte de hortifrutigranjeiros não estava nos planos do novo 
prefeito, aparentemente já decidido a implantar uma avenida ao longo dos 18 
quilômetros de perímetro do lago, instalar um complexo de lazer e turismo 
nas suas margens e promover a transformação das propriedades rurais ad- 
jacentes em bairro-jardim de luxo, à imagem e semelhança dos Jardins da 
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City paulistana. 


Os empreendimentos suburbanos se batizam de “cidade-satélite” ou “cidade- 
jardim” para aumentar sua aura de modernidade. A especialização funcional 
do espaço urbano é simultaneamente demanda e emblema dum estilo de vi- 
da progressista. Na província, tinha sabor de novidade a zona residencial ex- 
clusiva, arborizada e afastada dos locais de trabalho, com lotes de grande 
testada ocupados por casas afastadas das divisas, e a novidade se referen- 
dava por argumentos higienistas. Diz o Jornal de Minas Gerais em 1942: 


Como uma cidade nova, bem próxima ao centro, a Pampulha estará com sua 
avenida principal- a avenida Getulio Vargas- cheia de construções e obede- 
cendo um plano já elaborado pela Municipalidade, próprio para o local. Não 
haverá ali o inconveniente das construções excessivamente unidas umas às 
outras porque os lotes não podem ter menos de vinte metros frontais. Tudo 
vem sendo previsto na 'cidade satélite' para que o futuro não encontre senões 
de difícil solução. ? 


A tipologia privilegiada é reacionária do ponto de vista das simpatias coleti- 
vistas, senão socialistas, da vanguarda moderna européia, embora as villas 
que deram projeção a Corbusier e Mies não fossem propriamente modelos 
de casas proletárias e o encargo burguês se pretendesse um laboratório. O 
programa das construções ao longo da avenida Getulio Vargas tampouco se 
enquadra na moralidade ortodoxa da cidade preconizada pela vanguarda 
moderna européia- ou na moralidade igualmente ortodoxa das idéias anglo- 
americanas de unidade de vizinhança. O conjunto ideado por Juscelino é re- 
solutamente hedonista. Cassino, late Clube, Clube de Golfe e Casa de Baile 
tratavam de excitar a carne. A Capela dedicada a São Francisco de Assis da- 
ria a oportunidade de penitência, o Hotel proporcionaria repouso ao visitante. 
O Aeroporto próximo permitia pensar em escala interestadual e mesmo naci- 
onal. 


A referência imediata para a âncora do empreendimento é o Cassino da Urca 
carioca, desde a inauguração, em 1933, o mais popular ao lado do Cassino 
do Copacabana Palace, de Octavio Guinle e do Barão de Saavedra. Fre- 
quentado pelo primeiro escalão do governo Vargas, foi na sala de espetácu- 
los da Urca que Carmen Miranda se apresentou depois do sucesso america- 
no. Aproveitando o potencial esportivo da lagoa, o late Clube faz o contra- 
ponto diurno do Cassino, com garagem de barcos, vestiários, piscina, salões 
de estar e festas. O Golfe é o contraponto terrestre do late, o campo funcio- 
nando como parque. A Casa do Baile é um restaurante dançante, com setor 
ao ar livre. Todos se planejam com o mesmo estatuto de acesso de Cassi- 
nos, Ginásios ou Piscinas municipais na Europa e na América do Sul e de 
concessões de restaurantes em parques públicos. O Hotel de alto padrão 
com 100 apartamentos vai ficar perto do Cassino, do Aeroporto e da Avenida 
Presidente Antonio Carlos. Fazendo voto de confiança na consolidação do 
novo bairro ao mesmo tempo que criando chamariz de vendas, Juscelino re- 
solve construir aí uma casa para sua família. 


A idéia de promover desenvolvimento urbano a partir de cassino e saúde não 
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era propriamente original. Jogo e cuidado com o corpo viabilizaram a emer- 
gência das estações de águas germânicas na primeira metade do século XIX 
e Monte Carlo na segunda. Homburg se destaca entre as primeiras. Implan- 
tada em quatro anos e gerenciada por um aventureiro francês chamado 
François Blanc no minúsculo grão-ducado de mesmo nome, o seu sucesso 
levara um príncipe empobrecido a autorizar, em 1855, a abertura de cassino, 
hotel, villas e balneário num promontório baldio acima do porto e em frente à 
rocha de Mônaco, onde se assentava a cidadezinha modesta de 3000 habi- 
tantes. Acessibilidade precária, ausência de infra-estrutura urbana mínima e 
falta de capital dos primeiros concessionários fizeram a iniciativa fracassar. 
Blanc é chamado e em abril de 1863 se torna o acionista majoritário da Soci- 
été des Bains de Mer, detentora dos direitos de explorar o jogo no principa- 
do. Dinâmico, reforma as instalações do Cassino para qualificá-las, rodeia o 
prédio de jardins, implanta um restaurante de categoria e um hotel de luxo, 
lança o balneário, faz sua villa para dinamizar a venda de lotes, providencia a 
abertura ou melhoria de estradas, assegura transporte, trata do abasteci- 
mento de água e do fornecimento de luz, organiza campanhas de publicida- 
de. Em 1865 a primeira ampliação do cassino é inaugurada. Em 1866 o pro- 
montório é batizado de Monte Carlo e o Cassino já surge como centro dum 
bairro residencial de villas e bulevares espaçosos. Qualquer semelhança en- 
tre a realização de Blanc e a proposta de Juscelino parece mais que simples 
coincidência. Médico de formação, Juscelino fizera especialização em Paris 
em 1930 e longa viagem de navio pelo Mediterrâneo após terminado o 
Curso. 


O êxito de Monte Carlo é impressionante. Em 1869 os lucros da Société des 
Bains de Mer permitem ao príncipe reinante isentar seus súditos de imposto 
sobre a renda. O balneário atrai cabeças coroadas, a aristocracia e a alta 
burguesia européias. Os lucros aumentam ainda mais quando a Alemanha 
unificada proíbe o jogo no seu território em 1873, mas Blanc não descansa. 
Por razões políticas, empresta dinheiro à nova República Francesa em 1874 
para a conclusão do Teatro da Ópera de Garnier. Consciente do interesse de 
aliar jogo e espetáculo, registra a popularidade crescente do gênero entre 
sua clientela. O corolário é o contrato do arquiteto já famoso para dotar o 
Cassino dum Teatro da Ópera, em substituição à inexpressiva sala de con- 
certos original. Blanc morre em 1977 e não chega a vê-lo, mas as obras se 
concluem sob seu sucessor em 1879. O êxito leva a novas ampliações por 
Garnier, concluídas por volta de 1880. O edifício vira cartão-postal de Monte 
Carlo, com as duas torres operando como faróis e emblemas do fausto da 
belle époque. 


Na virada do século, a popularização crescente do Cassino ameaça afugen- 
tar sua clientela mais rica. Cautelosa, a Société funda em 1898 o exclusivo 
Sporting Club e o instala num edifício separado. O nome é sugestivo, porque 
o esporte vai assumir importância crescente no desenvolvimento de Monte 
Carlo. O Automóvel Club se cria em 1891, o primeiro Rallye se corre em 
1911, um ano depois se inaugura o Monte Carlo Golf Club, então o quarto 
campo do gênero no continente. Em 1928, o Country Club abre com qua- 
renta canchas de tênis, em 1929 se corre o primeiro Grand Prix de Monte 
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Carlo e em 1932 fica pronto o novo International Sporting Club. A Riviera do 
entre-guerras se havia americanizado. Monte Carlo tem de atualizar-se e 
proporcionar outras atrações para enfrentar a concorrência velha e nova na 
França e na Itália. O clube noturno onde se podem encenar revistas luxuosas 
no gênero Follies Bergeêre ou Ziegfeld Follies substitui o teatro de ópera e 
vem se somar aos salões de jogo, baile, bar e restaurante numa enorme es- 
trutura branca, vagamente hollywoodiana como todas as realizações con- 
temporâneas do gênero na Europa ou nas duas Américas. 


O exemplo de Monte Carlo mostra que as pretensões de Juscelino nada ti- 
nham de capricho. A contratação de Niemeyer indica que o seu desentendi- 
mento com Agache era tanto funcional como estilístico. A linguagem de Per- 
ret ou do Art Déco não parecem dar uma imagem de modernidade suficien- 
temente persuasiva para Juscelino. Niemeyer teria sido apresentado a Jus- 
celino e ao governador Benedito Valadares por Gustavo Capanema ou Ro- 
drigo Mello Franco de Andrade, durante uma de suas estadias em Belo Hori- 
zonte, por conta do trabalho em Ouro Preto. Consta até que Niemeyer é 
quem teria sugerido a implantação dum conjunto de repouso e lazer na 
Pampulha ao governador, que pretendia construir um cassino na montanha 
que domina Belo Horizonte. Juscelino teria encampado a idéia depois. A 
história não tem confirmação, mas a aceitação por Niemeyer do encargo 
comprova a sua autonomia face às posições mais austeras- e hipócritas -da 
vanguarda moderna. “A equipe de projeto inclui os engenheiros estruturais 
Joaquim Cardoso e Anibal Froufe, o paisagista Roberto Burle Marx e vários 
artistas plásticos colaborando com peças especialmente encomendadas, en- 
tre os quais Candido Portinari, Alfredo Ceschiatti e Paulo Werneck. 


A imprensa local se encarrega de veicular a associação do projeto com pro- 
gresso: 


A Pampulha, esse gigantesco monumento erguido ao nosso progresso, com 
todas as suas maravilhosas realizações já proporcionou à cidade os foros de 
grande metrópole moderna. O novo e aristocrático bairro que surge é uma vi- 
são de beleza semelhante a Galveston ou Copacabana e mais uma atração 
turística proporcionada pela administração Kubitschek. 


O próprio Juscelino se encarrega de resumir suas intenções na introdução ao 
álbum promocional bilingue de autoria de Niemeyer e de título Pampulha, 
publicado em 1944, com prefácio de Philip Goodwin. Este descreve Belo Ho- 
rizonte como a futura Pittsburg ou Detroit do Brasil, e é nesse contexto que 
as palavras de Juscelino enquadram a Pampulha: 


O Cassino, o Baile, o late Clube, o Golfe Clube e o Parque em construção, em 
meio das vivendas que se vão debruçando sobre o lago, completam, no so- 
berbo conjunto, o núcleo turístico em função do qual os homens submetem, 
por fim, Belo Horizonte, integralmente, ao seu signo de modernidade. 


A LAGOA E UM CIRCUITO 


A lagoa se inscreve num paralelogramo de 4 quilômetros na direção leste- 
oeste e 2,1 na norte-sul e compreende dois setores separados por um es- 
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treito de 200 metros. O setor oeste se estende por uns 2,5 quilômetros. No 
mapa, lembra grosseiramente um bumerangue com alça de 900 metros aco- 
plada à sua direita. O setor leste tem configuração antropomórfica. A oeste, o 
tronco se limita pelo estreito entre os dois setores. A leste, comunica-se com 
a baía que faz de braço esquerdo por outro estreito, paralelo e de igual largu- 
ra. A norte, os ombros correspondem a uma enseada na margem norte, en- 
tre uma ponta em bico e um promontório cuja mediatriz faz ângulo de 50º 
com a horizontal; a ponta em bico define o estreito entre os dois setores, o 
promontório define o estreito entre o tronco e a baía contígua. Esta se, de- 
senvolve no sentido norte-sul, limitado na metade superior pela parede da 
barragem. A cintura a sul é outro gargalo, perpendicular aos dois estreitos e 
definido pelas mesmas pontas que são os limites inferiores dos mesmos. As 
pernas são o alargamento de dois córregos, flanqueando língua de terra que 
termina uns 300 metros aquém da linha da cintura. 


Juscelino circunda o perímetro da lagoa com uma avenida arborizada, uma 
avenida parque no estilo de Robert Moses, que tanto havia impressionado 
Corbusier na sua visita à Nova lorque em 1935. Na Belo Horizonte de 1940, 
em que o automóvel distava muito de constituir um bem de consumo de 
massas, a proposta sugere uma vontade de emulação mecanizada do pas- 
seio de carruagens belle époque no Bois de Boulogne ou Hyde Park. No li- 
mite leste da lagoa, sobre a barragem, a avenida de contorno- então Getulio 
Vargas, hoje Negrão de Lima- se confunde com a avenida Presidente Anto- 
nio Carlos, num trecho chamado de Pedro |. 600 metros antes do inicio des- 
se trecho, a Antonio Carlos cruza com a Santa Rosa, que dá acesso imediato 
ao aeroporto a leste e se prolonga a oeste até encontrar a Negrão de Lima. 
O triângulo formado pela Santa Rosa- Negrão de Lima- Presidente Antonio 
Carlos é praticamente equilátero e seu vértice junto à lagoa se reserva para 
a Praça Santa Rosa. 


Dada a desproporção entre o terreno e a área dos edifícios programados, 
Niemeyer opta sua distribuição na franja de terra entre a avenida e a lagoa, 
que independiza as ações de construção, espraia e acelera a ocupação da 
orla. A distribuição está longe de ser casual. Em função da maior proximida- 
de ao centro urbano, a baía leste se reserva para os elementos do programa 
de âmbito metropolitano com prioridade de construção. late Clube e Cassino 
assumem postura de bastiões, ocupando respectivamente a ponta a sule o 
promontório a norte. Dentro da baía, a Casa do Baile se estabelece numa 
ilhota artificial 580 metros a leste do late e 180 metros a oeste da Praça 
Santa Rosa, o Trapiche junto a Pedro | vai permitir o acesso às embarcações 
fazendo passeios pela lagoa. O Hotel e a residência de Juscelino são os 
bastiões do setor oeste. O Hotel se implanta a 780 metros do Cassino, na 
ponta em bico alinhada com o mesmo, a residência do prefeito na avenida, 
do outro lado do mesmo estreito, mas olhando para o late a 500 metros e o 
Cassino a uns 750.º Em função da proximidade às residências dos paroquia- 
nos potenciais e da conveniência de particularizá-la e afastá-la do bulício 
profano, a Capela se posiciona pudica e corretamente na ponta da língua de 
terra entre os dois canais ao sul, praticamente axializada entre Hotel e a ca- 
sa J Kubitschek de um lado, do outro o late e o Cassino. No extremo su- 
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doeste da lagoa, o pequeno Clube de Golfe e seu Parque são o contraponto 
da Casa de Baile e da Praça Santa Rosa. Os 900 metros entre Trapiche e a 
Praça são quase iguais aos 980 entre Trapiche e o Cassino, e uma linha reta 
de 2 quilômetros une a Capela ao Trapiche. Niemeyer procura compatibilizar 
as dimensões das estruturas principais. O Cassino se estabelece essencial- 
mente como um arranjo em L de caixa e cilindro numa projeção quadrada de 
58 metros de lado. O late vai se inscrever em uma prisma retangular de 59 
metros. A Casa de Baile se confundirá com a ilhota, com 60 metros de ex- 
tensão. O Hotel será uma barra de 120 metros. 


Há um circuito motorizado e um circuito de pedestres na pista e na calçada 
da avenida, mais um circuito lacustre balizado pelo Trapiche independente, 
pela garagem de barcos no late e pelos trapiches junto ao Cassino, Hotel e 
proximidades da casa Kubitschek. Três tipos de vistas privilegiadas relacio- 
nam os edifícios entre si. Umas jogam com a acumulação e superposição de 
dois edifícios alinhados em plano perpendicular à face do espectador, a dis- 
tância e a lagoa entre ambos virtualmente minimizados. Desde a piscina do 
late, a angulosidade da sua sede se recorta contra o cilindro do salão de 
baile do Cassino. Desde a ponte de entrada da Casa do Baile, a sinuosidade 
da laje de cobertura tem por pano de fundo o prisma do salão de jogo do 
Cassino. Outras demonstram a quase-simetria da composição pelo enfren- 
tamento de dois edifícios alinhados em plano paralelo à face do observador 
nas margens ou pontas opostas, a distância entre ambos aparecendo em 
verdadeira grandeza. Os requerimentos quantitativos diferentes de cada pro- 
grama inviabilizariam qualquer intento de simetria integral, mas Niemeyer 
alonga o late de modo a garantir extensão similar ao do Cassino. A porosi- 
dade da Capela e da Casa de Baile viabiliza outras instâncias de enquadra- 
mento da lagoa ou de edificação, usando a mesma estratégia de Lucio ao 
relatar alpendre do Museu das Missões e as ruínas da Catedral. 


A distribuição de edificações em pontas, promontórios e ilhas de modo a ga- 
rantir alinhamento de visadas numa rede triangular era estratégia corrente 
para fortificação dos portos americanos nos séculos XVIl e XVIII. Na “De- 
monstração do Rio de Janeiro” desenhada por João Teixeira Albernaz em 
1645, Forte de São João e Fortaleza de Santa Cruz são os bastiões da Baia 
de Guanabara, com o Forte de Santiago mais ao fundo. º Estratégia pareci- 
da, com finalidade civil de lazer mais similar ao caso da Pampulha pode ser 
encontrada mais tarde em um dos jardins paisagistas ingleses mais famosos 
do século XVIII. No levantamento de Stourhead feito pelo arquiteto sueco F. 
M. Piper em 1779, as linhas pontilhadas mostram as correlações visuais en- 
tre as edificações espalhadas à volta de uma lagoa igualmente artificial, con- 
tra um fundo de colinas arborizadas. O banqueiro Henry Hoare herdara a 
propriedade no sul da Inglaterra em 1741, depois de estadia na Itália onde 
admirara as paisagens reais do país e as paisagens pintadas de Gaspar Du- 
ghet, Nicolas Poussin, Salvador Rosa e Claude Lorrain. O Templo dórico de 
Ceres ou Flora se constrói em 1745.seguindo projeto de Henry Flitcroft, sócio 
de William Kent. A Gruta se apronta em 1748. O Templo de Hércules, um 
Pantheon em miniatura, se conclui em 1754, quando se cria a lagoa através 
do represamento de dois córregos e da ligação duma série de açudes. Refle- 
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tidos na lagoa e com a lagoa por intermediário, o esplendor clássico dos dois 
templos contrasta com a profundidade sombria da Gruta, onde o rio Stour jor- 
ra da encosta abaixo de duas estátuas. A Ponte de Cinco Arcos, de 1762, é 
cópia de ponte de Palladio em Vicenza. O Templo de Apolo deriva-se do 
Templo de Vênus em Baalbec, e se implanta sobre uma colina em 1765. No 
mesmo ano se ergue frente à igreja da aldeia de Stourton a Cruz de Bristol, 
cruz de mercado medieval cheia de efígies reais. Uma abertura na gruta en- 
quadra em planos sucessivos a ponte, a cruz de Bristol, a igreja gótica e a 
própria aldeia, com sua estalagem e casario. A Choupana Rústica se dispõe 
mais tarde entre os dois templos. Num caminho exterior para carruagens po- 
de-se parar para descansar na Ermida ou apreciar o panorama da Torre de 
Alfredo, estrutura triangular de tijolo também projetada por Flitcroft e cons- 
truída em 1772, supostamente no lugar onde o rei plantou seu estandarte em 
878 para repelir os invasores dinamarqueses. 


Stourhead evidencia de maneira esplêndida nos seus 100 hectares o triunfo 
da naturalização do jardim proposta pioneiramente por William Kent em 
1730, quando transformara Stowe dispensando a linha e o cordel requeridas 
pelo estilo de Versailles. Exemplifica de maneira memorável a afirmação de 
Alexander Pope quanto à identidade entre ajardinamento e a pintura de pai- 
sagens. Materializa um pitoresco acadêmico, onde a arquitetura e o jardim 
são “quadros falantes”, compostos segundo estratégias emblemáticas. Numa 
leitura, é uma alegoria da viagem de Enéas de Tróia a Roma, descrita na 
Eneida de Virgílio e ilustrada por quadros de Claude Lorrain. Em outra, Apolo 
na encosta representa o Sol, que faz as árvores e as plantas crescerem; Flo- 
ra no seu templo voltado para o sol adiciona as flores e os gramados verde- 
jantes; Netuno na gruta golpeia a rocha para fazer as águas fluírem; no 
Pantheon, Hércules se identifica com o trabalho humano que possibilitava a 
recriação da Arcádia em terra inglesa. Pode-se também pensar numa home- 
nagem a deuses das águas e a heróis da história e literatura, sem maior lógi- 
ca que a proporcionada pelo gosto pessoal. Através das justaposições de 
gótico e clássico, vernacular e erudito, a atenção é dirigida para a aclimata- 
ção inglesa de formas e idéias clássicas. 


Mas não é preciso conhecer mitologia, história, literatura ou pintura para 
apreciar Stourhead. A contenção do vale alagado por verdes ricos e varia- 
dos, a pontuação dos verdes por edifícios de pedra similares ou contrasta- 
dos, a variedade de perspectivas, o clima sutilmente cambiante de gramado 
aberto e bosque sombreado afetam os sentidos do espectador em movi- 
mento, e o movimento não é casual. Stourhead confirma de maneira espeta- 
cular a importância do circuito no traçado de jardim ou parque, prenunciada 
por Kent em Stowe na década de 1730. Stourhead é a culminação do jardim 
paisagista e da planta de circuito fechado, onde o visitante segue um cami- 
nho arborizado serpenteante descobrindo vistas compostas com objetos ou 
edifícios constituindo mirantes, visadas ou pausas para repouso.'º 


A fórmula do jardim de circuito é simples, à base de madeira e água, grama e 
saibro, com edifícios nos intervalos. Adaptável, receptiva a diversos tipos de 
plantio, edificação e ornamento, podia assumir qualquer tamanho. Nas mãos 
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de William Chambers, em Kew, os edifícios se multiplicam e assumem ar 
exótico. Nas mãos de Lancelot Brown, que sucede Kent em Stowe e Cham- 
bers em Kew, o caráter é pastoral, a escala grandiosa, a alegoria inexistente, 
o serpentear mais insistente, o gramado junto à casa abole a fronteira entre 
jardim e parque. Atravessando a Mancha, seduz Maria Antonieta, transforma 
um canto de Versailles e é primeiro trazida ao Brasil por Grandjean de Mon- 
tigny, que complementara com projetos de parques paisagistas seus projetos 
de palácios neoclássicos em Karlsruhe. Conquista squares em Londres e 
places em Paris, reentra no país via Glaziou e termina virando matriz da es- 
tamparia adotada nas praças de qualquer cidade interiorana nos primórdios 
da República. 


Admirador confesso de Glaziou e Lancelot Brown, Burle Marx declara-se ins- 
pirado por Kew em Arte e Paisagem. Conhecendo Brown e Kew, seria al- 
tamente improvável que não conhecesse Kent e Stowe. Conhecendo Brown, 
Kew, Stowe e Kent, seria altamente improvável que não conhecesse Stour- 
head. É possível que Niemeyer estivesse familiarizado com Stourhead via 
Burle ou via Lucio, educado na Inglaterra e bem consciente da articulação 
entre jardim e arquitetura na história. É possível que Niemeyer estivesse fa- 
miliarizado com Stourhead por conta do ensino da Escola Nacional de Belas 
Artes. Entretanto, mesmo que ignorasse sua existência, e a de Kew e a de 
Stowe, não desconhecia nem os fortes da Baia de Guanabara nem as folias 
da Quinta da Boa Vista. No mínimo, tais exemplos ajudavam subliminar- 
mente a reconhecer a lógica do problema enfrentado na Pampulha, e essa 
lógica leva a um partido que pode licitamente considerar-se uma atualização 
do jardim de circuito, incluindo uma alameda motorizada e o passeio na la- 
goa a partir do trapiche. O trapiche lembra a ponte palladiana, o hotel poderia 
se assimilar à casa, o loteamento e a capela se identificam com a aldeia e 
sua igreja, a recreação era também uma finalidade dos templos e grutas, es- 
paços de interação social e não apenas estruturas de contemplação. 


Como Stourhead, a Pampulha é pitoresca, no sentido estrito do tratamento 
da paisagem como uma sucessão de quadros pintados em que se introduz 
artifício num cenário natural. Diferentemente de Stourhead, não há um ponto 
de entrada efetivamente privilegiado na Pampulha. Tampouco existe uma 
estrutura pré-ordenada do circuito em função de uma narrativa literária. Em 
certo sentido, Stourhead pode se considerar um parque temático avant la 
lettre, onde a interação social se restringe a uma classe privilegiada ou a 
uma elite de conhecedores dentro da mesma. Em Pampulha, o contexto é 
outro. Há diversidade de elementos de programa e de públicos alvo numa 
operação político e comercial complicada. A demarcação territorial já se faz 
significativa. Além do zoneamento que distingue mundanidade, residência e 
religião, colocando a Capela no eixo que separa mundanidade e residência, 
há oposição interna dentro do próprio conjunto laico. O Cassino e o Hotel 
elegantes na margem norte enfrentam a descontração da Casa de Baile, do 
late Clube e do Clube de Golfe e a intimidade da residência de fim de sema- 
na na margem sul. Ao mesmo tempo, há unidade de estilo nas edificações, e 
o estilo é erudito. Ao contrário de Stourhead, inexistem polaridades entre es- 
tilos distintos ou entre forma vernacular e forma erudita. Em compensação, 
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Niemeyer diferencia enfaticamente a aparência de cada edifício, para evi- 
denciar o caráter apropriado a finalidades e conveniências distintas. 


Niemeyer considera a repetição de formas condenável quando edifícios pú- 
blicos, escolas, teatros, museus, casas, etc. passam a apresentar aspectos 
idênticos, a despeito de seus programas.'? A aparência do objeto arquitetôni- 
co não informa apenas a sua natureza operacional, informa também o com- 
portamento apropriado face à essa natureza dentro de uma sociedade. O 
comportamento admissível dentro de casa pode estar fora de lugar num am- 
biente de trabalho, a seriedade recomendável dentro do trabalho se substitui 
pela descontração na visita à feira. A lógica do decoro relaciona a aparência 
do objeto arquitetônico a uma indumentária e uma atitude; a lógica do decoro 
justifica a diversificação formal dos edifícios da Pampulha, cada qual traduzi- 
do com seu caráter próprio inconfundível, como aponta Lucio Costa em sua 
resposta a Max Bill." Niemeyer se deleita no jogo correto, sábio e magnífico 
das folias sob a luz. Entre as sutilezas cabe anotar imediatamente que a Ca- 
pela e Clube de Golfe são os únicos edifícios do conjunto que não tem es- 
trutura em esqueleto de concreto. 


FOGO 


Niemeyer implanta o Cassino no alto e na ponta do promontório- à maneira 
de Monte Carlo. A situação é de um mirante oito metros acima do nível da 
água, com vistas em 360º e visibilidade máxima desde o entorno, ocupando 
uma projeção horizontal é de 1120 m2. O partido adotado é mais uma vez 
uma composição aditiva estruturada em concreto armado, cujos elementos 
correspondem aos grandes setores funcionais do edifício. A recepção e os 
jogos se fazem dentro da caixa aquadradada, o espetáculo- com direito a 
baile e refeição- se produz no cilindro oval, o anexo em T contém a copa e a 
cozinha e a doca de serviço, a marquise elaborada protege o visitante che- 
gando de automóvel. 


A caixa amplifica a ortogonalidade das mesas de roleta, o anexo amplifica a 
do fogão e das bancadas de serviço. O oval se presta à disposição simétrica 
de mesas em arquibancadas rodeando a pista e o palco para o número mu- 
sical ou o sketch cômico.!* Caixa, cilindro e anexo tem dois pavimentos como 
regra, mas a caixa é o volume principal de área maior, o cilindro é mais alto 
em função de demandas estruturais e cênicas, o anexo de mesma altura que 
a caixa mas implantado em nível mais baixo na encosta. 


O eixo menor da caixa se alinha com a mediatriz do terreno, o lado nordeste 
defrontando a avenida. O cilindro se encosta à sua ponta oeste dominando a 
lagoa, O eixo maior perpendicular ao eixo longitudinal da caixa, o compri- 
mento quase igual à largura da caixa, a convexidade prolongando e como in- 
flando o lado menor da caixa face à terra, a convexidade face à água quase 
estabelecendo cantoneira com o lado sudoeste. O cilindro coroa o promontó- 
rio, a caixa o trunca- com a ajuda do anexo mais baixo cuja base vai se colar 
do lado noroeste. Frente à avenida, a marquise trapezoidal se remata assi- 
metricamente por uma extrusão que delineia contorno topologicamente simi- 
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lar ao do anexo, o conjunto apoiado em hastes de aço quase imateriais. O 
enquadramento de estátua pela ponta mais extensa e arqueada da extrusão 
se soma à sugestão duma simetria diagonal entre entradas de público e ser- 
viço. 


A caixa é o elemento mais complexo do conjunto, com 787 m2 de projeção 
horizontal. A laje de cobertura se eleva a 8 metros da soleira. A grelha de 
suportes define quatro naves longitudinais com 5 metros de largura e seis 
naves transversais com 4 metros, balanços de 0,5 metros no sentido da lar- 
gura e de 0,8 metros no do comprimento. A nave da caixa mais a oeste se 
reserva para a recepção de altura integral e para a espinha de circulação e 
apoio em três níveis. Um metro e meio abaixo da recepção, o nível inferior da 
espinha é o mesmo do térreo do anexo e se destina aos camarins. O nível 
intermediário, dois metros acima da recepção, se divide longitudinalmente 
em faixa compartimentada ao longo da borda noroeste e uma galeria aberta, 
esta comunicando com o cilindro e o anexo, aquela acomodando antecâma- 
ras, escadas, sanitários. No último nível, a gerência se fecha acima da faixa 
compartimentada. A caixa se reproporciona por dentro, com a recepção 
aquadradada na ponta norte se colando à área aquadradada de cassino pro- 
priamente dito, de 630 m2 de projeção. 


Dentro dessa área, o vestíbulo é uma sala hipóstila de 6,60 metros de altura 
ocupando o quarto nordeste-noroeste adjacente à recepção de mesma altu- 
ra. Tem dois vãos de largura, três de comprimento e a marquise inscrita no 
vão intermediário. As mesas de jogo se dispõem acima e abaixo do mezani- 
no contíguo configurado em L 3,30 metros acima da recepção. A quase- 
simetria diagonal sugerida desde fora se corrobora no interior. A laje que de- 
fine o mezanino intercepta ao meio as três fileiras de colunas mais ao sul e 
as duas fileiras mais a leste, avança em balanços similares aos da laje de 
cobertura e introduz assim uma estratificação horizontal do volume da caixa. 
A estratificação é parcial a nordeste e extensa de dois vãos, a sudeste com- 
pleta e quase total a sudoeste, onde termina na penúltima nave, perpendi- 
cular e em nível superior à galeria aberta na espinha de circulação e apoio 
adjacente. 


A galeria arranca articulada com escada em caracol nascendo no vestíbulo e 
por isso se encurva, movimentando um limite do vestíbulo. Mais adiante, é o 
patamar das rampas retas que conetam térreo e mezanino, paralelas à en- 
trada. No fim, se projeta além da caixa e se bifurca em duas curvas rampa- 
das à volta do palco. A partir da galeria o público pode aceder alternativa- 
mente ao teatro-restaurante no cilindro e ao mezanino, o serviço pode pene- 
trar na caixa. A circulação se configura cruciforme e o mezanino resguardado 
assume ar de sala privada, contrastando com o espaço abaixo em comuni- 
cação imediata com a entrada. 


Espinha e recepção partilham com o anexo uma parede que se perfura ex- 
ternamente em linha de janelas altas para iluminação da gerência e que 
avança até a borda da laje de cobertura. Frente à avenida, recepção e vesti- 
bulo se envidraçam por trás das quatro colunas periféricas colossais. O vidro 


181 


se divide em dois panos corridos superpostos mediante perfil metálico hori- 
zontal no nível do mezanino. O pano superior se interrompe junto à parede 
cega que tampa o mezanino. O pano inferior se curva abaixo e continua reta 
na frente da segunda fileira de colunas a sudeste, para depois dobrar por 
trás da fileira periférica sudoeste até encontrar a parede limitando os cama- 
rins. Contígua ao jogo, a varanda definida sob o mezanino é refúgio para 
conversa, balanço de perdas e ganhos, contemplação da paisagem. A trans- 
parência se reitera no andar de cima a sudeste e sudoeste com outro pano 
corrido de vidro entre mezanino e cobertura. Com a ajuda da horizontalidade 
da marquise, a caixa se desdobra como casa de vidro sobre pilotis recuado, 
a verticalização na aresta mais próxima à chegada se registrando como epi- 
sódio excepcional de formalidade extraordinária. 


O nível inferior da laje de cobertura da caixa coincide com o nível inferior do 
coroamento que define o cilindro. A laje se expande indentada e depois se 
curva até desaparecer no coroamento, proporcionando conexão externa 
protegida entre os dois volumes, através dum pórtico de dupla altura orienta- 
do a sudeste. Comparado com a caixa, o cilindro é de simplicidade cristalina. 
Um odeon palafita de 360 m2 de projeção acomoda salão para teatro- 
restaurante com pista de dança acima, no nível do mezanino, o bar e seu 
palco no pilotis recuado abaixo, no nível do vestíbulo. O palco principal se 
internaliza também e uma engenhosa escada curva o articula com os cama- 
rins abaixo. Num movimento inverso à expansão da cobertura da caixa, a 
laje do piso do salão parece se recortar, expandir e dobrar para constituir a 
escada periférica unindo pórtico, salão e cassino, curvar-se em rampa para 
unir o salão com o vestíbulo e uma antecâmara do anexo. A comunicação de 
serviço no balanço duplica, isolada, um braço da circulação de público, e 
equilibra, do outro lado, a escada diagonal que media entre a horizontalidade 
do salão e o pórtico de verticalidade casual. A simetria de base do cilindro 
oval se inflete, mas não desaparece. A insinuação de eixo oblíquo entre a 
caixa e o cilindro aportada pela indentação da cobertura se enfraquece, a 
geometria e a materialidade do pórtico não deixando dúvida sobre a justapo- 
sição do cilindro à caixa. 


O fechamento do cilindro se faz com dois panos de vidro curvos e uma porta 
de vidro reta. Um pano é interno, ao longo da rampa curva limitando com o 
pórtico e parecendo quebrar-se na porta entre o salão e a escada. O outro 
acompanha a borda do balanço da laje de entrepiso e se estende além da 
porta vedando a escada, constante o topo e progressivamente mais compri- 
do, ganhando aspecto de biombo com espessura mínima. O biombo cobre 
de transparência um interior já insólito por sua geometria triangular misturan- 
do reta e curva. Uma coluna isolada de dupla altura sustenta o pórtico, re- 
cuada da escada mas alinhada com o seu degrau primeiro. Na caixa e no ci- 
lindro, os panos corridos se detalham com montantes verticais muito próxi- 
mos entre si, produzindo impressão de curvatura pelo multifacetamento. 


Caixa e cilindro resplandecem à noite qual farol. O anexo predominante- 
mente opaco ganha então jeito de cofre; copa e cozinha se alçam sobre um 
pilotis também recuado, doca de descarga entre a escada de serviço super- 
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posta aos camarins e as dependências de apoio encerradas em dois volu- 
mes ovalados. A justaposição à espinha de circulação e apoio na caixa do 
cassino pode ler-se em planta como uma invasão da última por um setor de 
serviço cuja configuração real é a de um H. A invasão resolve com inteligên- 
cia problemas de acomodação à topografia, de compartimentação funcional 
e orquestração de diferentes modalidades de encaminhamentos. De modo 
análogo, parte da galeria de acesso ao teatro-restaurante pode ler-se como 
invasão da caixa do cassino por um setor de espetáculos configurado como 
um pirulito. A composição aditiva se faz com volumes estruturais autônomos 
e volumes funcionais imbricados, não totalmente coincidentes. 


A subordinação do anexo à caixa se tempera pela sugestão de sua integra- 
ção, já favorecida pela homologia geométrica entre ambos. O anexo, com 
200 m2 de projeção, equivale visualmente a um acréscimo de duas naves no 
comprimento da caixa, correspondendo, sequencial e respectivamente, à lar- 
gura do corpo reentrante e à do corpo que é travessa- ligeiramente recuada 
em relação ao lado nordeste da caixa e ligeiramente avançada em relação 
ao lado sudoeste. Vista de fora, a reentrância passa por um vestíbulo de ser- 
viço descoberto, separado pela recepção do vestíbulo de público. O corpo 
saliente e rebaixado equilibra a parede cega que tampa o mezanino no ex- 
tremo oposto. A marquise é o fiel dessa balança. Além de estabelecer um 
marco para a escultura encomendada a August Zamoisky, a expansão em 
ponta duplica o seu comprimento e lhe assegura centralidade quando a fa- 
chada se amplia, incluindo a caixa e o anexo. Considerada a caixa pura, a 
centralidade se garante pela borda interna ocupando ao mesmo tempo o vão 
intermediário do vestíbulo e o vão intermediário da extensão de vidro que vai 
da recepção até a varanda sob o mezanino. A marquise é um fiel oscilante e 
sua configuração é menos caprichosa do que pareceria à primeira vista. 


A mesma sugestão de integração faz com que a igualdade entre cilindro e 
caixa se torne oposição quando o teatro-restaurante avança entre as caixas 
sobre pilotis do mezanino e da cozinha, uma equilibrando a outra. Na eleva- 
ção de serviço contígua, é o anexo que se projeta com a caixa por pano de 
fundo, a horizontal da laje intermediária prolongada à esquerda na marquise, 
a horizontal da laje de cobertura prolongada o necessário à direita para fun- 
dir-se ao cilindro. Na outra lateral, o elemento em primeiro plano é a caixa 
sobre a varanda, a horizontal da laje intermediária prolongada à direita na 
marquise, a horizontal da laje de cobertura prolongada à esquerda na in- 
dentação que amarra o cilindro, a projeção da indentação coincidente com a 
projeção da marquise. 


Niemeyer organiza fachadas tripartidas, o elemento protuberante intermediá- 
rio se elevando sobre vazio desenvolvido com óbvia profundidade. Frente à 
avenida e face à lagoa, reelabora com maior complexidade o esquema fami- 
liar do vazio entre dois sólidos. O vazio a nordeste é o espaço abaixo da 
marquise, que vai se somando à transparência do vestíbulo. O mezanino 
tampado lateral se equilibra com o próprio anexo ou com o topo da empena 
cega, a que se engancha, no mesmo plano, via a borda da cobertura que 
passa por cima do vestíbulo. A área de jogo sob o mezanino responde à re- 
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cepção, a varanda à reentrância do anexo. O vazio a sudoeste é o pilotis sob 
o cilindro, os elementos laterais são panos corridos na borda de balanço so- 
bre paredes por trás das colunas periféricas constituindo recuos rasos. Mau 
grado diferenças de nível e opacidade, os elementos são homólogos. A su- 
deste, o vazio é a varanda, a noroeste é o pilotis sobre o anexo, e nas duas 
situações a diferença entre os elementos laterais se acentua, a marquise 
contraposta ao cilindro. A experimentação compositiva avança na trilha bali- 
zada pelo MESP, Pavilhão de Nova York, Hotel de Ouro Preto. 


Mas a comunidade de trilha não implica similaridade de partido, nem do tipo 
arquitetônico a que o partido se alia. Edifício isolado composto um núcleo 
prismático regular e corpos avançados no centro de fachadas, cabe e vale 
inscrevê-lo na tradição da villa suburbana e, em especial, da villa-belvedere. 
Nela se enquadram tanto o Cassino de Pio IV no boschetto dos jardins do 
Vaticano quanto a Rotonda perto de Vicenza. Concluído por Pirro Ligorio em 
1562, o primeiro se baseia em noções renascentistas tardias da villa antiga 
romana romana como descrita por Vitruvio ou realizada por Adriano. Pan- 
theon domesticado, a segunda se projeta entre 1566 e 1571 para Paolo Al- 
merico, prelado recém-chegado de Roma onde trabalhara com Pio IV. Fiel à 
noção de cassino como pequena casa para o lazer e o prazer, a obra de Pio 
era um refúgio privado das ocupações e da etiqueta da corte, não uma mo- 
radia permanente. A Rotonda palladiana era “teatro” construído para récitas, 
concertos, banquetes. Na terra papal, um pátio elíptico se rodeia por quatro 
blocos ortogonais: dois pórticos iguais opostos, uma loggia de dois andares e 
um bloco mais alto e comprido. Em território veneziano, um cilindro regular 
sobressaindo duma caixa quadrada se rodeia por quatro pórticos iguais. 'º E 
é na Veneza do século XVII que aparece o primeiro cassino na acepção mo- 
derna de edifício ou salão dedicado ao jogo por dinheiro, contra uma banca 
que opera a partir duma concessão governamental. !º Mais ou menos ao 
mesmo tempo, um desenvolvimento colateral ocorre em Vaux-le-Vicomte, 
uma villa palácio que constrói seu próprio panorama.” 


Interposta entre cour et jardin, a caixa agora é retangular. Na frente e nos la- 
dos, o corpo avançado se substitui por reentrâncias. Na fachada de jardim, a 
metade dum cilindro transborda da caixa em arranjo que vai se tornar um 
clichê do hôtel neoclássico. No Rio, na casa própria de Grandjean de Mon- 
tigny, o cilindro tem planta circular. No solar da Marquesa de Santos, favorita 
de D. Pedro |, projetada por Joseph Pézérat, ex-aluno da École Polytechni- 
que, o cilindro tem planta em elipse. Um século mais e a Villa Garches ma- 
jestosa se projeta cheia de afinidades com o hôtel neoclássico. A caixa re- 
tangular se escava a um lado para constituir o terraço coberto equivalente a 
um salão de dupla altura, unido a um terraço descoberto avançado balança- 
do sobre um cilindro. Anti-monumental, a Villa Savoye retoma a planta qua- 
drada. Se os corpos avençados se transformam em quatro janelas horizon- 
tais, o cilindro persiste como um eco, fragmentado e central na planta baixa, 
articulado como tabique curvo e deslocado a um lado. Nas Quatro Composi- 
ções, Garches é o prisma puro que satisfaz o espírito, a casa La Roche o 
jogo de volumes fácil, pitoresco e movimentado, Savoye o prisma que se es- 
cava para subsumir La Roche em Garches. 
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Corbusier dizia do gênero La Roche que sempre poderia se disciplinar pela 
classificação e pela disciplina. Outorgando ao corpo avançado periférico ca- 
racterísticas tradicionalmente nucleares e suscitando leituras oscilantes, 
Niemeyer intensifica a exuberância e a disciplina, a informalidade e a ceri- 
mônia, fertilizando o desenvolvimento da contemporaneidade do tipo com a 
revisão de suas origens e história anterior. A caixa pode passar por retangu- 
lar e neoclássica (cilindro e marquise correspondendo ao salão e pórtico de 
Grandjean) ou quadrada e renascentista (cilindro, marquise, bloco de serviço 
e varanda correspondendo aos quatro blocos de Pirro ou aos quatro pórticos 
de Palladio). Ou retangular como a Malcontenta e Garches (irmãs para Colin 
Rowe) e quadrada como a Rotonda e Savoye. O cilindro se desloca por 
completo da caixa e assinala o fim dum processo evolutivo. E se o esquadro 
entre cilindro e caixa recorda a reforma de Garnier, o esquadro entre meza- 
nino e cilindro evoca o jogo aditivo de La Roche, imbricado com uma caixa 
escavada à la Savoye. Através dum cruzamento, Niemeyer elabora uma 
quinta composição, mestiça. Numa segunda volta do parafuso, infunde-lhe 
simetria e gera uma nova alternativa de satisfação mental, em cruz. 


A despeito da difusão imensa das Memórias de Casanova, Niemeyer talvez 
desconhecesse a associação de Veneza com o jogo- mas sua educação 
comportara tanto a exposição aos grandes edifícios do passado, quanto o 
estudo aprofundado da obra corbusiana. Visto frontalmente desde o acesso, 
como Savoye ou Garches, Rotonda e Malcontenta, o Cassino é um palacete 
elegante e mesmo senhorial de travertino e vidro, no topo dum talude suave 
mas não insignificante. O enorme canteiro entre a via interna e a avenida é 
predominantemente gramado, mas uma leve modificação da topografia gera 
um pequeno declive central onde Burle Marx situa um pequeno espelho 
d'água de plantas aquáticas e maciços de agapantos, cujas texturas sobres- 
saem matizando a luz incidente. Nas proximidades, a escultura Alada de Jo- 
sé Pedrosa proporciona uma referencia de escala. A proposta se completa 
com espécies arbóreas e arbustivas, sem prejuízo da adequada percepção 
da transparência do edifício. Palmeiras ao longo do braço de chegada pre- 
nunciam as colunas visíveis na fachada principal. As intimações de simetria e 
a ordem colossal reforçam os laços com os pórticos de Palladio na Rotonda 
ou Malcontenta, a distinção entre caixa e anexo equivale à feita entre a “casa 
di villa” e as “barchesse” ou alas de serviço, mas também a casa grande e o 
puxado. 


Ao mesmo tempo, a implantação celebra o casamento do carro e do subúr- 
bio da mesma forma que Garches e Savoye. Como em Savoye, o veículo se 
encaminha ortogonalmente à borda direita da caixa, embora por via interna 
de acesso sensivelmente inclinada. Como em Garches, o veículo de passa- 
geiros gira a 90º para emparelhar-se ao edifício e parar junto à entrada pro- 
tegida. Evidenciando a diferença de porte de programa, o veículo de serviço 
segue reto para a doca. Da bifurcação se revela a quase simetria diagonal 
observada na composição entre anexo e marquise. A marquise pesa sobre o 
aço esbelto. A ponta arqueada reelabora a proteção da casa do guarda de 
Garches para moldura da escultura de Zamoisky, assumindo uma delicadeza 
quase feminina face à ortogonalidade dominante. A escultura é uma figura 
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reclinada e feminina, como feminina é a deusa da sorte, do fado e da oportu- 
nidade no mito latino. Fortuna tem o poder de elevar o mortal indigno e abai- 
xar os poderosos, controla o destino de todo o ser vivo permitindo a fertiliza- 
ção de homens, animais e plantas e se mostrava como uma mulher cega se- 
gurando um leme (para dirigir o curso de todo o mundo) e uma cornucópia 
(para a riqueza que poderia trazer)- o corno da cabra Amaltéia que ama- 
mentou Júpiter menino, da abundância prometida pelo deus à família pro- 
prietária do animal. Curiosamente, a ponta arqueada pode passar por estili- 
zação de um crescente (a lua é feminina) ou corno mesmo. A inferência não 
é anacrônica. Conhecimento de mitologia greco-romana era questão de cul- 
tura geral para a elite brasileira de então. Um dos mais populares livros in- 
fantis de Monteiro Lobato é Os doze trabalhos de Hércules.'* Na ponta reta, 
o par de apoios configura esperançoso o V de vitória, emblematizando um 
episódio nas edículas de entrada do Exército da Salvação. 


Um outro giro coloca o automóvel de novo ortogonalmente à avenida para a 
saída, em sentido oposto à curvatura da faixa inferior de vidro sob o mezani- 
no. Exceção feita do vão correspondente à porta de entrada, a faixa se as- 
senta sobre base de azulejos de série que reitera os laços coloniais. O deta- 
lhamento dos montantes lembra Savoye, porque o problema de envidraça- 
mento de superfície curva é similar. Savoye está presente também no efeito 
arcada produzido pelo recuo frente à lagoa da faixa de vidro, mas a arcada 
não se destina mais ao acesso veicular, virou varanda lateral, pausa para 
contemplação da paisagem, conversa reservada ou balanço de perdas e ga- 
nhos mas também vínculo com a casa urbana brasileira do final do século 
XIX, tipo persistente nos bairros residenciais da Belo Horizonte jovem. 


A mescla de domesticidade e imponência no Cassino recorda a oposição 
teatral de fachada de rua e fachada de jardim no Pavilhão. Com o concurso 
da marquise, a novidade é a transformação de verticalidade em horizontali- 
dade se efetuando como gradação dentro da mesma elevação. No contraste 
entre a verticalidade intermediária das colunas isentas com a estratificação 
horizontal periférica, o precedente mais próximo é o Hotel de Ouro Preto. 
Como no Hotel, a elevação principal tem um certo saber de corte. Entretanto, 
a porosidade real. se substitui pela transparência limitada pela grade de 
montantes e a exploração do tema do vazio entre dois sólidos se condensa 
em um espaço raso. A externalização do mecanismo compositivo da planta 
livre se faz inovativamente com o mínimo de recurso à profundidade, incluin- 
do na demonstração a empena avançada sobre o pilar e dele destacada, 
tanto quanto a curva da faixa inferior de vidro sob o mezanino. 


A externalização reaparece em termos de profundidade real de outro lado, no 
pórtico sobre a expansão da laje de cobertura da caixa, que reproduz, em 
outra instância, a expansão da laje de cobertura da galeria principal do Pavi- 
lhão. O pórtico é um vazio vertical mediando entre dois panos de vidro hori- 
zontais sobre as lajes de entrepiso em balanço, o pano que constitui a quina 
sul da caixa e o pano que limita o cilindro. A natureza insólita do espaço já foi 
observada; cabe acrescentar que a coluna exenta aqui é solitária mas cen- 
tralizada em relação às colunas truncadas periféricas da caixa e do cilindro, 
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aquelas com o segmento inferior e superior velado pelo vidro, estas apare- 
cendo nuas no trecho correspondente ao andar de baixo. Na galeria do Pa- 
vilhão, o contraste entre coluna exenta e coluna entrecortada se fazia contida 
pelo envelope de fachada. Aqui o contraste se torna conflagração, a sinaliza- 
ção de espaço interior coexistindo com a sinalização de espaço intermediário 
ou exterior. A manipulação sublinha a ambiguidade do espaço. Não se trata 
exatamente de uma antecâmara; nem de um pórtico na acepção completa, 
que inclui a evidência de formalidade. Contudo, a própria evidência de infor- 
malidade reforça a distinção quanto ao outro episódio vertical configurado 
pela marquise, colunata e vestíbulo na entrada, conota a tolerância de postu- 
ra mais descontraída na intimidade dos fundos que na cerimônia convencio- 
nal da frente. 


Visto da lagoa, o cilindro do teatro-restaurante coroa e ecoa a forma cônica 
da ponta do promontório onde se assenta. Mais uma vez a verticalidade dos 
montantes e seu pequeno espaçamento combina a alusão a Savoye com a 
maneira esperta de resolver as complicações de envidraçamento do cilindro. 
Nas ladeiras acentuadas que baixam até a margem, Burle Marx propõe ca- 
minhos que, aproveitando as cotas de nível da topografia, surgem do edifício 
e geram um passeio sinuoso ao seu redor. Nas curvas, maciços de distintas 
agrupações de plantas oferecem contrapontos de cor, textura e volume sem 
perturbar as vistas do edifício nem obstaculizá-las. Edifício e plantio se com- 
plementam. O vermelho da Canna indica e o azul do Hippeastrum procerum 
pontuam estrategicamente o conjunto, percebido na totalidade desde a la- 
goa, no itinerário dos barcos aportando em trapiche junto à ponta. Em con- 
traste com o envidraçamento das elevações adjacentes, a elevação de servi- 
ço aparece fechada, o anexo mais baixo que a caixa e sua linearidade enfa- 
tizada pela janela alta em comprimento. 


O exterior severo dá lugar à festa dentro. A idéia dum espaço aquadradado 
de dupla altura limitado em dois de seus lados adjacentes por espaços su- 
perpostos é cara a Corbusier, que a usa na forma de pátio no immeuble- villa 
ou em Garches. Entretanto, Corbusier a põe a serviço da quietude, do come- 
dimento, ou pelo menos mantém uma atmosfera neutra em termos de con- 
duta. Niemeyer elimina paredes, internaliza, amplia, interpola colunas, evi- 
dencia a planta livre e materializa um cenário rigorosamente faiscante para 
os rituais do desperdício mundano. As colunas se revestem de metal prata e 
cintilam. As rampas abusam dos mármores e do ônix em tonalidades delica- 
das de verde e amarelo, insinuando uma patriotada certamente irônica. A pa- 
rede da galeria levando à sala de espetáculos se espelha em rosa para, li- 
sonjeiramente, multiplicar os rostos abrasados pela tensão do jogo. 


Jorge Luis Borges mencionava que, para certas seitas gnósticas, a cópula e 
os espelhos são abomináveis porque multiplicam o número dos homens. 
Niemeyer não parece compartilhar a idéia. Entre o bosque de colunas que 
dobra seu impacto, cada frequentador depara com seu gêmeo. A reflexão se 
torna uma outra instância da transformação do frequentador em figurante, do 
público em elenco, do espectador em ator. Ela se associa a um circuito deli- 
beradamente planejado para ampliar as oportunidades de ver e ser visto em 
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vários níveis. François Blanc e Charles Garnier teriam aplaudido. As rampas 
retas em foco desde a entrada tem o mesmo espírito da escadaria da Ópera 
de Paris. O envidraçamento das rampas que levam ao teatro-restaurante faz 
delas quadros animados, como no Ministério, e como neste, o encaminha- 
mento de público se faz ao longo do núcleo de palco e de serviços. Na sala, 
o compensado de madeira e o carpete absorvem som, com a ajuda de pla- 
cas móveis verticais forradas de cetim à guisa de cortinas, a pista de vidro se 
ilumina desde abaixo. 


De outro ângulo, a parede espelhada reforça a afirmação de genealogia. O 
anexo deve isolar-se por comodidade e conveniência, mas a rampa duplica- 
da faz com que a circulação se veja como uma via em cruz. A adesão tipoló- 
gica à villa-belvedere não se esgota na alusão externa. A configuração cru- 
ciforme do interior persiste, embora com destinação inversa da que tinha em 
Pirro ou em Palladio. O endosso da cúpula e do cilindro está desencorajado 
pelo zoneamento funcional mais conveniente às circunstâncias do programa, 
tanto quanto pela adesão apriorística ao teto plano normativo na formulação 
teórica da arquitetura moderna. A migração de atividades para a borda dos 
quadrantes e a horizontalidade intrínseca ao esquema Dom-ino atuam contra 
a celebração enfática do centro, mas não impedem sua transformação em 
encruzilhada, o patamar virtual de onde a vista pode dominar lucidamente as 
duas metades da galeria, as rampas, a imagem especular da rampa de 
acesso ao mezanino e, por extensão, a estrutura do projeto. O patamar é a 
memória da cúpula ausente, a inversão que assinala o tempo diferente. 


A reflexão na parede espelhada se une ao teto plano para enfatizar que a 
produção de simetria bilateral é uma operação de duplicação, não uma ativi- 
dade centralizadora. Não há nada hierárquico em princípio na simetria bilate- 
ral. Só com a adição dum terceiro termo entre metades duplicadas é que a 
igualdade se torna uma hierarquia graduada. A costumeira identificação de 
simetria com autoridade só faz sentido quando a simetria é visualmente en- 
fatizada. Sem o pedimento, a colunata denota antes equivalência do que pri- 
vilégio, serialidade e não centralidade. Fiel ao tipo de villa-belvedere e à nova 
arquitetura, Niemeyer explora possibilidades inéditas de simultânea afirma- 
ção e negação de centro, eixo e simetria nas fachadas do Cassino. E vai 
além, não desperdiçando a oportunidade de conjugar na simples parede es- 
pelhada a cenografia sensacional e o apelo intelectual. Afinal, reflexão é 
também a volta da consciência do espírito sobre si mesmo para examinar o 
seu próprio conteúdo por meio do entendimento, da razão- é meditação, 
consideração atenta, discernimento. 


ÁGUA 


Na margem oposta ao Cassino, a configuração do terreno do late se aproxi- 
ma de um crescente com o arco exterior deformado por concavidades nas 
duas pontas, onde se poderiam inscrever dois trapézios flanqueando um 
grande retângulo central. No limite com o trapézio menor, a projeção do edi- 
fício é um retângulo alongado, de 17.5 x 59 metros e 1006 m2 de área, a 90º 
com o promontório do Cassino, estendido do alinhamento à lagoa, mediando 
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entre a piscina na área esportiva a oeste e o jardim do outro lado, olhando 
para a baía da barragem. Apoiado por Henrique Mello Barreto, Burle Marx 
estabelece dois canteiros de profundidade e vegetação variada ao longo da 
periferia do terreno e um pavimento de juntas gramadas que integra a calça- 
da, o acesso, a área esportiva, o edifício e o jardim. 


Dois volumes superpostos contém os grandes setores do programa. O apoio 
esportivo fica na caixa virtual abaixo, de 2,90 metros de altura. A sociabilida- 
de vai acima, coberta por laje borboleta de projeção também retangular, re- 
cuada do perímetro da laje em dois lados adjacentes. Na frente da lagoa, se 
constitui um terraço de mesma largura que a caixa. Do lado do jardim, corre 
passadiço, cujo terço de ponta se quebra em rampa para unir o nível do ter- 
raço com o nível da entrada e do jardim. A empena maior, frente à avenida, 
alcança 6.50 metros de altura, a menor 5.55, o vale se mantém a 3.60 me- 
tros do nível do terraço. 


A caixa térrea acomoda dois volumes. Junto à avenida se implanta um nú- 
cleo de recepção curvilíneo, com secretaria, sanitários e escada, recuado 
das bordas da laje intermediária e simetricamente centralizado em relação à 
projeção da caixa, mas assimétrico se considerada a projeção do pavilhão 
superior e a rampa lateral. Na outra ponta, o conjunto de vestiários e gara- 
gem de barcos recua para que a rampa com o eixo igualmente centralizado 
desça à água sob a proteção parcial do terraço. A garagem ocupa toda a lar- 
gura da projeção, os vestiários recuam frente à área da piscina para garantir 
uma passagem de entrada resguardada, um canal transversal vazado separa 
o conjunto do núcleo de recepção. A soma da largura do recuo frontal com o 
comprimento do núcleo equivale a extensão da rampa lateral ao longo do 
prédio. O núcleo e os vestiários ocupam faixa de largura correspondente ao 
comprimento da asa terrestre do teto borboleta. Vestiários e rampa ocupam 
faixa de largura correspondente à soma das larguras da asa lacustre e do 
terraço, os vestiários avançando para além da parede do pavilhão frente ao 
terraço. 


A estrutura da caixa comporta dois setores alinhados segundo seu eixo lon- 
gitudinal. O limite entre ambos coincide com a aresta baixa do teto-borboleta. 
O primeiro setor acomoda o núcleo de recepção e os vestiários. É um pilotis 
com quatro fileiras de colunas no sentido do comprimento e sete no sentido 
da largura, aquelas definindo um vão central de 3,50 metros de largura e dois 
laterais de 3,80, estas com intercolúnio de 5,10 metros. O pilotis suporta ca- 
nonicamente a laje e dois balanços simétricos do lado dos vestiários. Do lado 
do núcleo de recepção, ao longo da rampa, o balanço é mínimo. A reiteração 
extrovertida do mecanismo da planta livre retorna retilínea e gradual em três 
atos. Primeiro, as colunas exteriores envolvem o núcleo bem recuado, como 
um peristilo. Depois, do lado da piscina, elas se superpõem à parede do ves- 
tiário feminino; do lado do jardim, elas desaparecem por trás da parede 
oposta do vestiário masculino, que aí se encontra sob a borda do balanço. O 
desaparecimento se completa ao longo da garagem de barcos, mas o recuo 
frente à água deixa visível o pórtico integrado por par de colunas e travessão 
aparente sob a laje. 
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O segundo setor estrutural corresponde à garagem de barcos. As colunas 
dos pórticos que aí definem uma nave única de 11,10 m de largura se man- 
tém alinhadas com as colunas exteriores do primeiro setor. Seu intercolúnio 
transversal e sua seção oval são os mesmos. Como notado, quatro dos pór- 
ticos são recobertos pelos muros alinhados com o bordo dos balanços, o ou- 
tro destacado na ponta sob uma parte do terraço e sobre a metade inicial da 
rampa dos barcos. Uma fenda vidrada no topo das paredes longitudinais 
mostra que o volume é vedação pura e enfatiza a pouca espessura da laje 
intermediária. O conjunto aparece de fora como onze vãos de 5,10 metros de 
largura, com balanços de 3,075 metros no sentido da largura e de 1,45 frente 
a avenida e à lagoa. 


No andar superior, estar e recepção se dispõem sob a asa para a terra. Na 
outra, o salão de festas vizinha com o terraço. Sobre o balanço oeste, o 
conjunto de sanitários e cozinha flanqueia dois alpendres. O alpendre ao 
longo do salão de festas funciona como passagem intermediária para o ter- 
raço, a cozinha se comunica através de bar com a recepção, o outro alpen- 
dre funciona como sacada. Tirante a empena cega e a parede divisória com 
sanitários e cozinha, a área social é completamente envidraçada, incorpo- 
rando portas de correr para o passadiço e o terraço. Os painéis de vidro se 
estendem entre montantes de secção retangular, correspondentes à subdivi- 
são funcional interior e deixam desde fora entrever as colunas de secção 
oval a que se superpõem. A cortina de lâminas verticais subdividida hori- 
zontalmente sombreia os dois alpendres. A escada em caracol projetada pa- 
ra fora garante comunicação entre a cozinha e a piscina- e ajuda a delimitar 
a passagem de entrada para os vestiários abaixo. 


A empena e as colunas se vestem de travertino, os volumes inferiores de 
azulejo no mesmo padrão do usado no Cassino. A cozinha tem parede ex- 
terna rebocada e se ilumina com janela horizontal cuja trave superior se ali- 
nha com o perfil horizontal dividindo a cortina em dois panos superpostos. As 
lâminas da cortina são metálicas, de tipo similar ao usado por Niemeyer na 
Obra do Berço. A supressão de lâminas inferiores e a introdução de um mar- 
co de concreto criam um balcão no alpendre frente ao salão de festas, o 
peitoril detalhado como a guarda lateral do terraço e sugerindo virtualmente 
sua continuidade. A cortina se desdobra e o trecho de ponta encurva, articu- 
lada com a porta envidraçada mediante outro marco similar. A defasagem 
entre as duas cortinas forja um balcão de altura plena que enfatiza a extre- 
midade do volume, com o concurso de peitoril similar ao do outro alpendre. 


Estar e recepção se separam pelo volume curvilíneo da escada centralizada, 
um alto e comprido painel de Burle Marx com motivos náuticos- cordas e 
flâmulas quadriculadas- se dispõe obliquamente dividindo a recepção propri- 
amente dita de espaço equipado como bar, à frente dos painéis de madeira 
compensada que recobrem a parede de sanitários e cozinha. Uma concha 
acústica também centralizada isola o salão de festas da recepção. Seu ponto 
mais alto se junta ao nível mais baixo da água invertida da cobertura, dando 
impressão de continuidade entre sua curva e o teto do salão de festas. A 
empena cega é recoberta internamente por um mural de Portinari que deli- 
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neia corpos em diferentes posturas esportivas. 


Perpendicular à avenida e flanqueada por cercas vivas no alinhamento, é es- 
sa empena cega que impressiona o olhar primeiro, estela com letras em 
bronze escondendo um bloco unitário sobre um peristilo que envolve a porta- 
ria de azulejos arqueada e simétrica como fachada de igreja barroca mineira, 
a axialidade duma ponte coberta reiterada nos canais laterais e na rampa à 
direita. Alguns passos nessa direção e o late se revela: a casa Citrohan do 
Salon d'Automne vira casa barco de linhas duras adentrando a lagoa. A idéia 
de casa barco não desaparece quando o edifício se divisa da piscina, mesmo 
que diluída a impressão de superposição de volumes e constatada a oposi- 
ção de fachada social e fachada esportiva, por assim dizer. Os ritmos sinco- 
pados e defasados entre cabina e casco poroso são os mesmos dos dois la- 
dos, o envidraçamento se declara através dos marcos abertos de concreto. 


O tipo aqui trabalhado é o da domesticidade nova, mais a onomatopéia que o 
mastro de navio sublinha no jardim. Niemeyer manipula e estiliza artefato fo- 
ra do território convencional da arquitetura. Nada seria mais contundente pa- 
ra caracterizar a natureza do lugar e a informalidade e roupa e de conduta a 
adotar. Fora de cogitação o traje a rigor e o cálculo, a dissimulação de bom 
tom. O tom é de esportividade e de franqueza máscula. A severidade tosca- 
na do late se contrapõe à elegância coríntia do Cassino, lembrando a con- 
traposição entre o templete dórico de base ortogonal e o mirante oriental re- 
dondo sobre matacões de granito, na Quinta da Boa Vista de Glaziou. A linha 
angulosa é um dos elementos marcantes dessa contraposição, presente no 
peitoril frente à lagoa, na rampa que intensifica elevacionalmente o dinamis- 
mo da composição e, muito especialmente, no teto-borboleta. A aura domés- 
tica da casa Errazuris se expurga da rusticidade original e ganha um ar me- 
cânico, quase infantil. 


A exuberância do jogo de volumes superpostos coexiste com a idéia de 
composição por subtração. Em uma instância, a idéia é sugerida pela conti- 
nuidade virtual entre laje de entrepiso, empena cega e o teto-borboleta, que 
se parecem com facetas duma mesma superfície. Em outra, pelo contraste 
entre cantoneira opaca e cantoneira transparente, aquela formada pela em- 
pena cega e a cortina metálica, esta pelas placas de vidro frente ao passadi- 
ço e ao terraço. Em qualquer caso, a cabina do late pode imaginar-se como 
o resultado da erosão dum paralelepípedo montado sobre estrutura de nave 
única e balanços simétricos, terraço e o passadiço se gerando com a elimi- 
nação de dois vãos completos e do balanço longitudinal remanescente. O 
golpe final é o afundamento da laje de cobertura que levanta as suas bordas- 
a ruptura com a situação normativa justificada pela caracterização iconográ- 
fica e, paradoxalmente, pela insistência na periferização de foco. Em com- 
pensação, o mecanismo compositivo da planta livre se expõe no térreo de 
maneira extremamente comedida, através da relação entre parede do vestiá- 
rio e colunas exteriores. A exposição se associa a uma porosidade que re- 
corda a do térreo do Pavilhão na alternância de canais vazados e volumes 
opacos, mas mais precisa na sua ortogonalidade. 
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A orquestração dos encaminhamentos não é teatral, mas nem por isso é 
menos elaborada. À maneira do Pavilhão de Nova York, o térreo propõe uma 
dispersão centrífuga à volta do núcleo da secretaria e da escada enclausura- 
da, que oferece opção de comunicação protegida complementar à rampa. A 
essa dispersão corresponde acima um circuito perimetral entrecruzado por 
rotas diagonais, estabelecido através da centralidade dessa escada e da 
concha acústica mais as portas nos cantos da fachada envidraçada. A pre- 
dominância de superfícies mates enfatiza a esportividade e a domesticidade. 
A altura crescente dos tetos e a modulação de luz pelos padrões cambiantes 
das cortinas de lâminas verticais contribuem para o máximo impacto visual 
do envelope e dos interiores da cabina. Reforçam o valor focal da vista en- 
quadrada da lagoa desde o salão de festas, do mural de Portinari desde o 
estar. Vista e mural não esgotam o passeio, mas via transparência, as portas 
laterais e o mobiliário conduzem aos alpendres, ao terraço e ao passadiço, e 
desde ai ao limite definitivo que é a paisagem, e de novo o que parecia ape- 
nas adulação pura da ação se matiza e suplementa. 


TERRA 


Para implantar a Casa do Baile, Niemeyer toma uma ilhota e a configura a 
partir da sucessão de três ovais que se interceptam em linha paralela à mar- 
gem. O pontilhão de acesso tem jeito japonês e prolonga o eixo transversal 
do terreno de uns 1200 m2. O restaurante propriamente dito está à esquerda 
de quem chega, seus limites regulares ditando a configuração precisa da 
oval que ocupa. O setor de serviço, em forma de crescente e 125 m2 de 
área, se agarra ao salão circular, ocultando nove das dezesseis colunas dis- 
postas regularmente ao longo da circunferência de 20 metros de diâmetro, li- 
vre de apoios no seu interior. Coberto por laje nervurada nos dois sentidos, o 
restaurante não é pequeno, sua área equivalente ao salão de jogo do Cassi- 
no. Uma cortina de vidro se dispõe por trás das colunas à vista do salão de 
315 m2. O palco para a orquestra tem o eixo transversal alinhado com o ei- 
xo longitudinal do terreno, a pista de dança central é iluminada por um rebai- 
xo amebóide. . Essencialmente opaco, revestido de azulejos, o setor de ser- 
viço se ilumina por linha de janelas de altura reduzida junto à laje, protegidas 
por elementos vazados de concreto. 


A vista desde o acesso é enquadrada pela expansão da laje de cobertura do 
restaurante numa marquise de bordas sinuosas recortadas contra o céu. Es- 
tilização incrível- e algo grosseira - de nuvens ou copas de árvores, prote- 
ções elementares contra a inclemência do sol, sua configuração é bem mais 
regular do que aparenta. O trecho inicial é um trapézio curvilineo. Protege a 
entrada do salão e ocupa a metade da oval intermediária do terreno, apoiado 
em três colunas. O trecho seguinte se desenvolve na outra metade da oval 
intermediária e na metade da oval da ponta, tem duas senóides paralelas por 
limites e se apoia em colunas dispostas numa senóide virtual intermediária. 
Protege linha de mesas ao ar livre, o bordo para a lagoa coincidindo em pro- 
jeção com uma mureta revestida de azulejos. As senóides concordam com 
os limites do quarto de coroa elíptica que constitui o trecho final, a largura de 
trecho intermediário e final sendo a mesma e os seus bordos para a lagoa 
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coincidindo com os limites da ilhota. A marquise se remata com um camarim 
arredondado nos extremos, resguardado pelo ciclorama de alvenaria dum 
palco circular elevado e descoberto, sobre o mesmo eixo do salão. Como 
alhures na Pampulha, a fantasia trabalha com demandas funcionais claras, 
coordenadas situacionais precisas e estratégias anteriormente empregadas 
com sucesso. 


Os elementos de composição requeridos pelo programa se unem pela mar- 
quise que substitui a pérgola convencional e insere um vazio entre dois sóli- 
dos, sublinha a esplanada entre o restaurante e o conjunto de palco, ciclora- 
ma, camarim. Calçada, ponte e esplanada tem o mesmo piso de mosaico 
português, no padrão ondulado de Copacabana. De novo o olho que entra se 
perde além do edifício, e é no caso convidado a desfrutar da paisagem aqu- 
ática enquadrada, a apoiar-se na mureta recoberta com os mesmos azulejos 
do Cassino e do late. De novo o corpo deve girar para penetrar no construí- 
do, tratado com os mesmos montantes do Cassino. Mais uma vez, como no 
MESP e no Pavilhão, há uma quase-simetria implicando o restaurante e um 
recinto virtual definido pela vegetação de Burle Marx, estátua, mureta e ca- 
marim. O tamanho muito menor do camarim face ao restaurante é ainda 
compensado pelo braço de água que penetra a ilhota, se enche de lírios e 
envolve o palco. O camarim é o contraponto do crescente, a parede que divi- 
de o crescente do salão equivale ao ciclorama, o espelho d'água junto com o 
palco ganha porte comparável ao salão. 


A simetria se faz entre um corpo presente e um corpo vestigial, que poderia 
ter resultado de uma ação subtrativa. O programa é mais simples, a orques- 
tração e a coreografia mais diretas, mas a ambiguidade está presente. Até se 
insinua a plausibilidade dum único edifício, extrusão do ideograma de lanter- 
na chinesa que é o pedaço de terra onde se assenta, extrusão escavada, 
destampada ou recortada para eliminar, como na base do MESP, a matéria 
redundante. Tampouco falta a afirmação de linhagem. A circularidade e a 
transparência do restaurante evocam um coreto, mau grado o tamanho. Re- 
metem ao quiosque que povoa tanta praça do interior país afora e se enche 
de som todo domingo, não desprovido de laços distante com a folia apolínea 
entre a folhagem de Stourhead. No exemplo inglês a seriedade do tempietto 
persiste, círculo de colunas penetrado de melancolia. Na ilhota da Pampulha, 
o redondo feminino, soberano, atualiza o convite baudelairiano de ordem e 
beleza, luxo, calma e voluptuosidade, conjugando-o à invocação mais primi- 
tiva. A circularidade e a transparência são similares às de maloca do gentio 
curutus que José Joaquim Freire desenhou de 1784 a 1792 durante a Via- 
gem Philosophica de Alexandre Rodrigues Ferreira, evidenciando o parcial 
recobrimento das colunas de pau roliço por parede em taipa de pilão.” O ar- 
quétipo vem banhado de perfume tropical e interiorano como a própria pro- 
víncia mineira. Heloísa Alberto Torres transcreve parte do Diário da Viagem 
Philosophica em Contribuição para o Estudo da Proteção ao Material Arque- 
ológico e Etnográfico Brasileiro- (que fala da viagem de Claude Lévi-Strauss 
ao Mato Grosso) na Revista do SPHAN de 1937. Em 1941, o artigo de Gas- 
tão Cruls citado fala de maloca que é casa de dança.? Não estranha que 
Niemeyer lembre com entusiasmo a experiência no SPHAN que o Hotel de 
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Ouro Preto motivou. 


Duas quadras adiante, a Praça Santa Rosa é um triângulo de 1 hectare, com 
140 metros frente à Avenida Getulio Vargas e 160 a leste e a sul, junto à rua 
Santa Rosa. O terreno é bastante abrupto. Burle Marx o modifica a fim de 
materializar um platô intermediário em forma de fava e outro parecido a uma 
arena próximo do vértice oriental. Duas escadas se prolongam em caminhos 
inclinados e conformam uma alça para articular a calçada da Getulio com o 
platô intermediário, à arena se chega por um caminho sinuoso com dois tre- 
chos de escada. Platô e arena permitem amplas perspectivas da própria pra- 
ça da lagoa na frente, o promontório do Cassino destacado no plano médio. 
A vegetação xerófila, autóctone da catinga, se dispõe em manchas amebói- 
des sobre a canga, substrato de conglomerados de material ferruginoso, que 
forma os solos de extensas zonas do Brasil central e reproduz as condições 
encontradas na região siderúrgica de Minas Gerais. Complementam o pro- 
jeto arbustos e árvores dos matos da zona. Como outros jardins da Pampu- 
lha, este foi muito provavelmente realizado com transplante de vegetação do 
campo e demonstra a crescente preocupação de seu autor na conciliação de 
aspirações estéticas com o conhecimento científico de interação entre plan- 
tas, solos e meio ambiente. 


AR 


Em 1938, no número de L'Architecture d'Aujourd"hui dedicado à Arquitetura 
Religiosa, o editorial de Pierre Vago se acompanha de um quadro que regis- 
tra os efeitos dos procedimentos de construção na evolução das plantas de 
igrejas.?' Páginas adiante, A. Hermant aconselha: 


Cada época deu uma solução nova ao problema da cobertura das grandes 
naves. A abóbada em concreto armado de nervuras parabólicas é, sem dúvi- 
da, o equivalente técnico atual das grandes abóbadas em pedra gótica mais 
apropriado para a construção de naves de igrejas. Nós conhecemos os gal- 
pões industriais e os mercados cobertos, hangares para dirigíveis, onde a 
harmonia e a curva das linhas da estrutura impunham, na primeira aborda- 
gem, uma espécie de recolhimento. Talvez seja uma indicação para o sentido 
a dar às pesquisas em matéria de construção religiosa. 2 


Pol Abraham pede emoção: 


É precisamente esta supressão dum efeito de contraste emocionante entre o 
utilitarismo fora de si de nossos edifícios e sua possível parte religiosa- por- 
tanto de pura conveniência espiritual- que, do único ponto de vista da arquite- 
tura, constitui o fato infinitamente deplorável. Porque, num conjunto rígido, 
condicionado por necessidades estreitas, despojado até a nudez, a capela, é 
a liberdade reencontrada. É a arquitetura pela arquitetura, a proporção pela 
proporção, a atmosfera, a cor, é o pintor e o escultor que se haviam deixado 
na porta e que se reencontram em casa. 


Os artistas modernos são, um pouco, artistas envergonhados. Eles se escon- 
dem atrás do útil, do econômico, do racional. Eles confessam raramente a ar- 
quitetura tão simplesmente, que é a eloquência do discurso, a clareza de ex- 
posição, a harmonia da escrita. O incidente religioso num conjunto utilitário 
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lhes faz encontrar o sentido dos valores mais estáveis, que asseguram a per- 
manência de sua arte, que em vão se puxa para baixo, que flutua sempre? 


As observações acima são reticentes quanto à fecundidade da linha de tra- 
balho representada por Notre Dame du Raincy ou St. Antoine em Basiléia. 
Hermant prescreve um mesmo elemento configurando estrutura e vedação. 
A identificação entre célula espacial e célula estrutural interessa ao arquiteto 
por seu potencial de unificação formal e ao engenheiro pela clara economia 
de meios. Não invoca nem Perret ou Moser, mas Gaudí ou Dominikus Bohm. 
A mescla de racionalismo estrutural e expressionismo orgânico da obra de 
Gaudí já fora notada por Corbusier, que registrara a cobertura em parabolói- 
de hiperbólico da Escola Paroquial da Sagrada Família (1909-1910). A Igreja 
da Sagrada Família (1883-1926) e a Capela Guell (1898-1915) inacabadas 
são exercícios de parabolismo. Arcos parabólicos definem os corredores do 
Colégio das Teresianas (1888-1890) e sustentam os telhados da casa Milã 
(1906-1910), como também a nave da desconhecida igreja por Wilfred Fis- 
cher de Essen (1922-1925). Apesar da diferença de tamanho e material, são 
da mesma família dos arcos dos hangares de Orly de Freyssinet (1924), 
duas vezes reproduzidos em Vers une Architecture e referência óbvia de 
Hermant. As conexões entre os hangares de Freyssinet e a igreja de Bohm 
em Bischofsheim (1926) são devidamente registradas por Hitchcock, bem 
como a reutilização de formas parabolóides pelo arquiteto em Sankt Engel- 
bert (1931-3).? 


É provável que Niemeyer conhecesse o número citado de L'Architecture 
d"Aujourd'hui e certo que sabia de Perret e de Raincy, como, via Virzi e Cor- 
busier, de Gaudí e Freyssinet. As igrejas católicas alemãs eram divulgadas 
no país por álbuns como Bauten der Gemeinschaft, onde se reproduzem 
Bischofsheim e Neu Ulm de Bohm e a igreja de Fischer..? Seja como for, o 
partido da Capela não deixa dúvida quanto ao caminho preferido. O terreno 
não é pequeno, considerada a previsão de 500 m2 de área coberta. Grosso 
modo, pode inscrever-se em um trapezoide, com uns 100 m junto à lagoa, 
160 m frente à avenida e 140 m no lado leste. Uma primeira alça viária dis- 
tingue um quarteirão junto à avenida que inclui algumas mangueiras bravas. 
Reservado para praça, tem configuração que se aproxima de uma meia la- 
ranja. Uma segunda alça define um quarteirão em forma de feijão. Envolvido 
por faixa a ajardinar junto à linha d'água, tem eixo maior de 75 m, o eixo me- 
nor de 40 m desviado 30 º da norte-sul e aí, para abrigar a religiosidade 
amável do protetor dos animais, Niemeyer equaciona uma capela-hangar, à 
base de cascas parabólicas brilhantemente calculadas por Joaquim Cardozo. 
Centralizada no quarteirão, tem planta em T e se alça do chão com a barra 
voltada para a montanha, o adro do lado da lagoa e dois passeios laterais li- 
gando o adro à calçada oposta. O ajardinamento de Burle Marx sublinha o 
contorno da edificação, o contorno do quarteirão e o zoneamento tripartido. 


De novo a composição é aditiva e há correspondência entre volume externo 
e os elementos do programa. A nave é uma casca na forma de metade de 
tronco de cone, tendo por secção transversal um arco parabólico e uma pro- 
jeção trapezoidal com 17 m de comprimento, 16 de largura maior e 9.5 de 
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menor. A barra é uma sucessão de quatro cascas, a da capela-mor sobres- 
saindo entre três de mesma secção, duas à direita de quem entra com as 
dependências de apoio e outra à esquerda para a sacristia. A extensão das 
abas extremas até o solo é estruturalmente conveniente e reforça a homolo- 
gia com a casca da nave, que se encaixa na abóbada da capela-mor. Tanto 
a fachada para a lagoa quanto a fachada para a avenida tem jeito de corte. A 
nave se fecha com um pano de vidro total e uma cortina de lâminas verticais 
de alumínio a partir de 2.40 metros do chão. Similar à do late, a cortina amar- 
ra a casca pela frente. No lado oposto, a sucessão das quatro cascas se 
projeta ligeiramente sobre o pano de alvenaria revestido de azulejos pintados 
por Cândido Portinari. O mural azul e branco retrata cenas da vida de São 
Francisco, sobre uma estamparia de pássaros e peixes, os amigos do santo. 
A vedação para a lagoa das cascas mais baixas se faz com painéis de ma- 
deira inscritos numa retícula mais escura. As cascas são revestidas de pas- 
tilhas cerâmicas cinza azulado, substituídas na altura do olho pelos mosaicos 
abstratos de Paulo Werneck. 


Uma marquise retangular e inclinada vincula a nave ao campanário que lem- 
bra um bastão se alargando para cima isolado e avançado à direita da entra- 
da. Parábola da nave e inclinação do campanário se equilibram na fachada 
para a lagoa. Maciço pela frente quando visto flanqueando a transparência 
da fachada, o campanário se reduz a um marco visto de lado e sobreposto à 
casca opaca, uma estrutura aporticada de cuja placa superior o sino pende, 
protegido por treliçado de ferro muito aberto. A marquise intermediária arran- 
ca superposta ao bordo da cortina metálica, um pouco à esquerda do seu 
ponto médio. A ponta mais elevada se engasta no campanário, a mais baixa 
se suporta em par de tubos metálicos em V curvilíneo um tanto canhestros, 
mas felizmente esbeltos e aparecendo pouco. Marquise e apoios definem 
simultaneamente o nártex e um portal assimétrico e lateral, enquadrando a 
lagoa ou a montanha conforme a posição do observador. Um portal análogo 
mas virtual se estabelece do lado oposto, com a cruz cravada no chão cor- 
respondendo à verticalidade da torre sineira. A composição em T dá lugar a 
uma composição em H. Em ambos os lados, o esquema do vazio entre dois 
sólidos reaparece, com a visão frontal se perdendo longe do edifício, o des- 
locamento fazendo descobrir assimetrias dinamicamente equilibradas que se 
transformam em quase-simetrias, numa oscilante ambivalência. 


A visão pelo vidro mostra uma nave única, cuja delicadeza e simplicidade 
contrasta com a retórica externa, subdividida por uma sucessão de portais. O 
primeiro compreende o coro que ocupa toda a largura da nave recuado do 
plano da fachada, a escada helicoidal que lhe dá acesso à direita e o batisté- 
rio, cilindro avançando no lado oposto. A borda do coro olhando para o altar 
é levemente sinuosa. A pia batismal é revestida de bronze em alto relevo, 
com cenas bíblicas do pecado original: criação do homem, criação da mulher 
e expulsão do paraíso, de Ceschiatti. Um segundo portal se conforma com 
os apoios do coro retangular balançado nas duas pontas. O terceiro, no fim 
da nave e correspondente a um arco cruzeiro, está limitado pelos dois púlpi- 
tos igualmente curvos. A centralidade do altar se reitera através da diminui- 
ção da secção da nave e da luz que passa através do intervalo entre a casca 
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e a abóbada da capela-mor. A luz vem colorida pela madeira caramelo que 
as forra e pelo marrom e rosa do afresco que ilumina ao fundo, onde Portina- 
ri retoma o tema da vida de São Francisco. Representado despindo-se de 
suas vestes na praça da cidade, tem à direita o seu pai, de grandes olhos 
dolorosos e em torno homens e mulheres de caras tristonhas e torturadas. 
Os quatorze quadros da Via Sacra são também de Portinari. Pintada no piso 
quadrado de cimento, a mancha escura da lagoa representando a Pampulha 
aos pés de Deus. A nave permanece relativamente escura. A luz que recebe 
pela frente é modulada pelas lâminas prateadas como os foles de um órgão 
contra o coro. 


A ousadia técnico-construtiva e a abstração formal conjuram figuras sugesti- 
vas da natureza do programa e de seu contexto temporal e físico. As facha- 
das são ideogramas da elevação espiritual e topográfica. Desde a lagoa, a 
casca da nave domina e seu perfil evoca o abrigo de aviões em Orly tanto 
quanto o arco de triunfo de Alberti em Rimini. A silhueta que estiliza as mon- 
tanhas ao fundo enquadra um painel de azulejos pintados a mão, enriqueci- 
mento iconográfico e distinção hierárquica em comparação com o azulejo de 
série empregado nos demais edifícios. Os painéis enquadrados das abóba- 
das menores contribuem com a lembrança sutil da Itália medieval do santo. A 
cortina metálica adiciona a nota industrial. 


Niemeyer está claramente preocupado com a correção litúrgica do projeto. 
Mesmo tendo estudado em colégio barnabita e vindo de família religiosa- de 
rezar missa em casa- vai se aconselhar com monsenhor Nabuco de Araújo. 
De família prestigiosa, monsenhor é pároco de Santa Teresa, no Rio de Ja- 
neiro desde 1918. Presidente do Comitê Diocesano das Igrejas, havia cons- 
truído o coro e altar-mor da igreja do Realengo (1929) e a igreja paroquial do 
alto de Teresópolis (1933). Em Igrejas para o nosso Tempo, Monsenhor diz 
que "uma igreja gótica em cimento armado, além de ser impossível será ne- 
cessariamente falsa ", comentando antes que "era idéia geral, alguns anos 
atrás, que o estilo gótico era o estilo cristão por excelência, talvez por causa 
das linhas verticais que levam para o alto, mas a Igreja, em matéria de estilo 
arquitetônico é universal, e Roma não conhece o gótico"..? 


A conexão com a arquitetura da ordem franciscana importa. Segundo Bene- 
dito Lima de Toledo, "os conventos franciscanos em todo o Brasil caracteri- 
zam-se por uma organização espacial muito adequada ao nosso clima, à 
trama dos núcleos urbanos onde surgiram e, no que respeita à topografia e à 
paisagem, revelam grande sensibilidade." 2” Germain Bazin nota que, em re- 
gra, a igreja franciscana comporta uma nave única, capela-mor pouco pro- 
funda e mais estreita que a nave, dois corredores nos lados da capela-mor 
levando a uma grande sacristia colocada transversalmente atrás da igreja, de 
forma a ocupar toda a largura da nave, uma torre sineira única recuada, o 
pórtico aberto na obra (galilé) ou fora (alpendre) funcionando como nártex, o 
cruzeiro à frente do frontispício, o adro. A designação do pórtico aberto como 
galilé recorda o hábito paleocristão de cnamar de galilea- a região dos gen- 
tios- o nártex, pórtico ou ante-igreja, ou mesmo a parte mais baixa da igreja 
onde podiam ficar os penitentes, os catecúmenos e, em geral, todos aqueles 
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que não tinham direito de chegar até o santuário, nas proximidades da con- 
sagração. Como a galilé, o alpendre mais precário servia para a reunião das 
procissões do Dia de Ramos, formando-se um diálogo entre o coro instalado 
sob o pórtico e o coro já dentro da igreja, a portas fechadas. A cruz diante do 
frontispício assinalava o culto franciscano pela Paixão e servia às procissões 
da via-sacra, especialmente durante a Semana Santa. O adro é espaço pre- 
paratório ou de transição, ponto focal de onde se caminha ou para a igreja 
passando pelo pórtico, ou para o cemitério. Os muros laterais do adro podi- 
am incluir capelas contendo os passos em azulejos, material também pre- 
sente, muitas vezes, nas paredes internas de nave e de claustros. 


A obra-prima reconhecida é o Convento de Santo Antonio, em João Pessoa, 
na Paraíba, inaugurada em 1734 e concluída em 1779, uma das mais belas 
mises-en-scene da arte barroca. A divergência e os ressaltos do muros do 
adro acentuam o efeito de perspectiva ascendente, que atrai o olhar para o 
magnífico tema frontal da igreja, majestosamente bem dividido em sua estru- 
tura, e suntuosamente ornamentado de esculturas de pedra, cuja execução 
rústica muito contribui para o efeito monumental. O olhar levado pela perspec- 
tiva a contemplar esse frontal rigorosamente simétrico repentinamente é pro- 
jetado em diagonal, fora da composição, pela posição recuada e assimétrica 
do campanário. É o próprio espírito da composição barroca que anima esse 
conjunto, concebido como os Joueurs de Carte de Cézanne com cinco perso- 
nagens?. 


A nave única, o cruzeiro, o nártex, o adro, a torre sineira de um lado só, os 
painéis externos de azulejos e a balaustrada sinuosa do coro são elementos 
que ligam a Capela de Niemeyer a uma tradição franciscana. O encaixe da 
nave na capela-mor é inusitado, mas não deixa de entreter afinidades com a 
planta de São Francisco de Assis de Ouro Preto, a obra-prima do Aleijadi- 
nho. Externamente, o conjunto formado pelos corredores laterais e a capela- 
mor é claramente um pouco mais largo que a nave. Internamente, as torres 
recuadas do plano do frontispício e os púlpitos colocados no arco cruzeiro 
criam um espaço interior onde não vemos arestas de canto e o efeito pers- 
pectivo da nave para o altar se acentua. A manipulação da luz é outro ponto 
de contato entre Niemeyer e o Aleijadinho. Em São Francisco de Ouro Preto 
(1771-1801) as varandas sobre os corredores laterais e as janelas altas nas 
paredes divisórias entre corredores e a capela-mor se conjugam ao estreita- 
mento do arco cruzeiro monumental de pedra para destacar o altar ao fundo 
da nave mais sombria. Ao mesmo tempo, a difusão de luz na nave se conse- 
gue com a posição das janelas do coro e sua obstrução parcial pelo piso, a 
pequenez das janelas altas nas paredes laterais e seus requadros chanfra- 
dos interna e externamente. Saint-Hilaire já observava que as igrejas brasilei- 
ras eram melhor iluminadas que as francesas: "as janelas não são muito 
grandes mas elas são multiplicadas”. 


Há outros precedentes para a planta em T. Robert C. Smith aponta em Ar- 
quitetura Colonial Baiana: 


O antigo Arquivo Colonial Português de Lisboa conservou a planta de uma 
igreja, Nossa Senhora da Palma em Salvador (Bahia), iniciada por volta de 
1630 e que foi doada aos padres agostinianos descalços quando chegaram ao 
Brasil em 1693. Essa planta tem a forma de um T. Uma larga nave termina 
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numa capela-mor mais estreita, que é cercada de uma sacristia e uma “casa 
da fábrica”, isto é, uma sala de reunião para o conselho da fábrica ou consis- 
tório; os dois cômodos tem comunicação com a capela-mor, mas têm também 
entrada independente do exterior. O altar se ergue sobre um degrau de pedra. 
A nave tem uma porta no centro axial e duas laterais. O fato desta planta ter 
sido levantada em 1711, para ser proposta à administração régia como mo- 
delo de uma matriz para Santa Cruz, perto de Porto Seguro, prova que ela 
ainda não estava fora de moda nessa época.” 


A mesma idéia está presente nas capelas mineiras de arraial que precedem 
a construção das grandes matrizes. Em São João Batista, no morro da 
Queimada, em Ouro Preto, datável de 1720 e tida como a mais antiga igreja 
da cidade, cabe ainda recordar a planta em forma de sino da nave, as pare- 
des se curvando para articulação com a capela-mor retangular de menor lar- 
gura. A capela-mor está flanqueada por uma sacristia e a diferenciação entre 
nave, capela-mor e sacristia resulta claramente expressa no exterior. Não 
cabe dúvida que o trapézio da Pampulha é uma solução afim, de projeção 
retilínea, embora a maior largura da capela-mor e a expansão da mesma pa- 
ra os dois lados. Com a graciosa capelinha de Nossa Senhora do Bom Su- 
cesso do Padre Faria ou Nossa Senhora do Rosário do Bairro de Antonio 
Dias, ou simplesmente Capela do Padre Faria, também em Ouro Preto e 
provavelmente construída em 1740, de planta em L de nave retangular, es- 
cada externa comunicando a sacristia com o púlpito e uma majestosa cruz 
pontifical em frente, a Pampulha tem em comum a ambientação no meio do 
terreno, a cruz e a torre sineira destacadas. Como nos precedentes francis- 
canos, a torre sineira da Capela do Padre Faria é construída com muros 
opacos, perfurados nas quatro faces para a exposição do sino. Em capelas 
goianas setecentistas mais singelas, como a de São Francisco de Paula, em 
Goiás, a torre se reduz à estrutura de madeira. Na capela da fazenda pau- 
lista de Santo Antônio em São Roque, mandada construir em 1681 por Fer- 
não Paes de Barros, a torre semi-destacada comporta o telhado sustentado 
pela estrutura de madeira à vista sobre a caixa caiada de branco. No campa- 
nário bastão e bastião de Niemeyer, o contraste entre opaco e transparente 
se dá na contiguidade e vira jogo de esconde-esconde com a nave. A super- 
fície opaca da casca se vê associada ao treliçado do campanário, os planos 
opacos do bastão dão peso à frente e aos fundos fechados por planos decla- 
radamente sem função portante. 


A conexão da Pampulha com a capela do bandeirante engajado no desbra- 
vamento de Minas e Goiás se faz também na analogia visual entre as duas 
fachadas de acesso, uma vez que a frente de São Roque exibe uma esqua- 
dria de madeira preenchendo totalmente o espaço entre os topos das pare- 
des laterais em taipa e incluindo as folhas de porta, postigos e painéis fixos 
de barrotes verticais. Além de referente industrial, a lâmina da cortina metáli- 
ca é também meio de acrescentar uma outra instância de brasilidade, auste- 
ra, à idéia da Igreja como hangar, reafirmando a continuidade duma tradição 
construtiva racional e nacional. 


Cercada pelos jardins planejados por Burle Marx em colaboração com o bo- 
tânico Herrique de Mello Barreto, a Capela apresenta uma aparência apro- 
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priadamente modesta. A praça no quarteirão fronteiro inclui um setor forma- 
do por árvores umbrosas, junto a algumas mangueiras existentes de porte 
elevado, com o aproveitamento de Figueiras bravas e Gameleiras, do gênero 
ficus, donde a proposição do nome de ficetum. Reserva-se outro para apa- 
relhos esportivos. Uma grande gaiola para abrigo de aves de plumagem de 
coloração viva e variegada é o complemento Em certos pontos as quares- 
meiras e as cássias se empregam para dar uma nota de cor, sobressaindo- 
se um compacto maciço da quaresmeira de Poço de Caldas na encosta 
oposta aos fundos da Igreja. Nas partes baixas estão todos os canteiros 
constituídos por plantas de floração vistosa e de folhagem colorida. O rosei- 
ral inesperado se justifica em termos emblemáticos na memória do projeto de 
ajardinamento: 


Projetou-se também um roseiral que ficará junto da Igreja, pois a tradição 
mostra que foi grande a influência da Rosa na religião católica. A Virgem, nos 
antigos hinos à Maria, era comparada à Rosa, sendo denominada “Rosa entre 
as mulheres”. As chagas de Cristo eram Rosas vermelhas e de algumas gotas 
de seu sangue nasceram roseiras do musgo ao pé da Cruz. Da relação entre 
a Mãe de Deus, os sofrimentos de Cristo e a Rosa surgiu o Rosário. É símbolo 
da Virtude e da Humildade a Rosa de Ouro dos Papas. As lágrimas de Mada- 
lena descoloriram a Rosa vermelha que se transformou em Rosa branca. 
Nasceram Rosas dos ouvidos, dos olhos e das bocas dos santos monges e os 
mártires obtiveram a graça de exalar perfume de Rosa das suas bocas. O 
Diabo abomina a Rosa e as pessoas possuídas pelo espírito demoníaco não 
podem se aproximar dos Roseirais. São Cipriano e Santo Agostinho descreve- 
ram os jardins celestiais como repletos de Roseiras e Dante comparou o Pa- 
raíso a uma grande Rosa. Santa Dorotea, segundo a lenda, transformou Rosa 
em pães e na arquitetura das catedrais medievais ela foi motivo magnífico pa- 
ra as rosáceas que as decoram. Ainda recentemente Santa Terezinha do Me- 
nino Jesus disse -"Je veux passer mon Ciel à faire du bien sur la Terre...Je fe- 
rai tomber une pluie de roses.”*' 


A praça é um quadrilátero de base leste-oeste. Duas clareiras circulares de 
diâmetro ligeiramente diferentes são unidas como uma ampulheta, o eixo da 
ampulheta prolongado em caminho que se articula com o que flanqueia a 
Capela a oeste. Geometrizado, o esquema compositivo pode descrever-se 
como simétrico em torno deste eixo, envolvendo três canteiros em forma de 
feijão ao redor de cada um dos círculos e um canteiro triangular de bordos 
côncavos preenchendo o espaço entre ambos. 


VELA 


Em terreno triangular ligeiramente elevado do nível da água de 7760 m2, o 
hotel completaria o desenvolvimento de Pampulha como centro de férias. O 
programa pedia cem apartamentos, quatro grandes suites, os espaços públi- 
cos usuais e um cinema, a acessibilidade pela lagoa garantida por trapiche 
conetado com os jardins. Niemeyer propõe dois elementos básicos, em cor- 
relação com a própria configuração do terreno. Uma barra de quatro andares 
se estende na maior dimensão do sítio, planimetricamente constituída como 
um segmento de coroa circular paralelo à curva côncava da avenida e axiali- 
zado no terreno. A largura da barra é de 21 metros, afastada 8 metros da 
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calçada, o comprimento côncavo é 111 metros, o convexo 121 metros. A 
projeção é de 2360 m2. Uma expansão térrea de 1000 m2 se inscreve entre 
a barra e a margem da lagoa, voltada na maior extensão para o Cassino. 
Seu contorno curvilíneo resulta do acordo de uma oval e de parte de seg- 
mento de coroa circular: aquela fica quase toda à leste do eixo transversal do 
terreno e este se estende a oeste, perfurado por um pequeno jardim em for- 
ma de pêra. O trapiche se introduz sobre linha inclinada perpendicular à 
margem, que, partindo do ponto médio da projeção da barra frente à lagoa, 
separa virtualmente a oval do segmento de coroa circular. O terreno da ex- 
pansão se inscreve num triângulo isósceles curvilíneo de 100 m de lado e 70 
m de mediatriz; a construção se inscreve em triângulo menor concêntrico, 
mas dele ocupa pouco mais que a metade sul-sudeste. O componente da 
composição aditiva admite a gênese por subtração, situação análoga à base 
do MESP. 


Como no Hotel de Ouro Preto, os apartamentos ocupam os dois últimos an- 
dares da barra. Desta vez, são convencionais, flanqueiam um corredor e tem 
acesso por dois núcleos de circulação vertical nos extremos do terço médio. 
A marquise de projeção trapezoidal e assimétrica protege o acesso ao hotel 
e à escadaria que conduz ao cinema no subsolo. Cozinha e serviços ocupam 
os dois andares mais baixos do lado direito, um salão ocupa a ponta esquer- 
da, a recepção centralizada tem pé direito duplo como o salão. As três subdi- 
visões se conetam com o restaurante na zona oval da expansão, as áreas de 
estar em parte no segmento de coroa na expansão, em parte sob a barra. Ar- 
rancando junto ao início da oval ao sul, uma rampa em alça leva ao teto- ter- 
raço, o contraponto curvo da rampa externa do late. O teto-terraço se esten- 
de sob a barra em nível com o seu segundo andar. Frente à concavidade da 
avenida, seu bordo convexo e recuado se destaca entre a recepção e o sa- 
lão de ponta retangulares. Vegetação alta e biombos curvilíneos aumentam a 
privacidade de setores do teto-terraço, utilizável como solário, à maneira da 
superestrutura da Villa Savoye. 


Continuidade e recuo do teto-terraço se associam para sugerir a interpene- 
tração de um bloco alto e um bloco baixo, como no MESP. Como no Hotel de 
Ouro Preto, o bloco alto se associa ao setor privado do programa, o bloco 
baixo ao setor público. O recurso à expansão térrea contrasta com a conten- 
ção volumétrica de Ouro Preto. Responde à exigência dum setor público de 
mais área e à oportunidade dum terreno plano, recomenda-se adicional- 
mente pela redução virtual da edificação quando vista da lagoa. A porosida- 
de manifesta como vazio entre dois sólidos nos projetos anteriores se repete 
desta vez elevada do chão, o vazio correspondendo ao centro de uma ala. 


A estrutura da barra é radial. As perspectivas publicadas mostram vinte vãos 
no sentido longitudinal, as plantas e fachadas mostram dezesseis. Em am- 
bos os casos, a secção transversal é similar e simétrica, com balanços gene- 
rosos flanqueando o único vão. Os apartamentos constituem um bloco cuja 
vedação coincide com os limites das lajes planas. Excetuando-se a vizinhan- 
ça da expansão, a vedação dos dois andares inferiores se dispõe por trás 
das colunas, os balanços ajudando a protege-la. As perspectivas propõem 
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uma secção em trapézio retângulo para o bloco alto, com a empena inclinada 
faceando a lagoa, um corte explora a possibilidade de voltar a inclinação pa- 
ra a avenida, com um teto-borboleta e ventilação engenhosa do corredor su- 
perior. O projeto final retorna ao prisma e eventualmente à laje plana. A fa- 
chada do bloco alto face à avenida é envidraçada e protegida por cortina de 
lâminas verticais metálicas, como no late e Capela. A fachada para a lagoa é 
alveolada, em função da presença de sacadas com venezianas junto às es- 
quadrias de correr. Nos dois andares inferiores, o serviço ocupa sete vãos, a 
recepção ocupa dois, o núcleo de circulação vertical de público se acomoda 
em um, três correspondem à convexidade da coroa mais recuada, dois e 
meio ao salão da ponta e meio a pilotis. Uma marquise lateral serve ao corpo 
de serviço, que tem janelas altas para avenida. O avanço das marquises 
frente ao corpo de serviço reproduz na ala direita o esquema tripartido com a 
coroa recuada da ala esquerda. O corpo de serviço é envidraçado para a la- 
goa e protegido por quebra-sóis fixos sob o balanço, similares aqueles em- 
pregados pelos irmãos Roberto no prédio da ABI e gerando como os mes- 
mos uma galeria semi-aberta. O salão de ponta e a expansão são envidra- 
çados, com o mesmo tipo de montantes que a Savoye e o Cassino. Os re- 
cuos da vedação frente à avenida, à empena e em parte da elevação para a 
lagoa proporcionam transição coberta entre o exterior e o interior fechado. 
Como nos demais edifícios da Pampulha, a utilização de portas de correr 
reforça as semelhanças entre interior e exterior, a diferenciação de material 
de piso separa um do outro. A perspectiva do jardim para o estar mostra adi- 
cionalmente, em primeiro plano, a continuidade entre rampa e caminho, outra 
instância da tendência barroca à fusão de elementos de arquitetura distintos. 


Como na Casa do Baile, a curva predomina mas o programa é mais diferen- 
ciado e o contraste se faz entre o volume curvilíneo regrado e o volume cur- 
vilíneo que parece não regrado e informal, mas que resulta, na verdade, da 
intersecção de linhas ou superfícies regradas. A curva é funcionalmente co- 
ordenada. A barra acomoda células repetitivas, a figura mais complexa se 
ajusta topologicamente à distribuição de recantos mobiliados. A manipulação 
dos encaminhamentos se ancora no vazio da pêra, que é foco do ingresso e 
anel organizador da distribuição do movimento térreo. 


O ajardinamento de Burle Marx se organiza a partir de três círculos pavi- 
mentados de pedra irregular e junta gramada, um já previsto por Niemeyer 
próximo ao trapiche, o segundo no bico, o terceiro colocado do lado da cozi- 
nha de maneira a completar um triângulo isósceles virtual cujo eixo é a me- 
diatriz do terreno. Cada circulo é uma área de estar com bancos em arco e 
se envolve por canteiros de contornos sinuosos plantados com espécies va- 
riadas como um quebra-cabeça abstrato. À maneira dos canteiros do terraço- 
jardim do MESP, os canteiros estão separados assimetricamente em dois ou 
mais campos de contorno absolutamente nítido. Cada campo se planta com 
uma espécie distinta e a justaposição de espécies se pauta por critérios de 
coerência ecológica. Caminhos serpenteantes de pedra no mesmo padrão li- 
gam as três áreas de estar, acompanhando a uma certa distância as bordas 
do terreno. Faixas gramadas de contornos igualmente sinuosos flanqueiam 
os caminhos, separando-os da faixa tratada em “puzzle” limitada, do lado 
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oposto, pelo salão curvo; às vezes, esta se expande como península apa- 
rentemente cortada por um caminho, em outras a expansão parece acompa- 
nhá-lo. A estamparia é rica e texturada como um veludo lavrado do Renas- 
cimento ou um cloisonné esmaltado, não deixando de brincar com ilusões de 
ótica. Palmeiras introduzem acentos verticais e pedras diversificam as textu- 
ras. A diversidade observada na natureza do entorno se reflete na proposta, 
que emprega uma média superior a cem espécies diferentes. Segundo o 
próprio Burle, num metro quadrado de campo rupestre há maior número de 
espécies que na mesma área do Amazonas. Comparada com o desenho de 
Oscar, a perspectiva de Burle dispõe o campanário da Capela como cons- 
truído. 


RELVA 


O Clube de Golfe é versão ampliada da casa Oswald de Andrade, com uns 
250 m2. A faixa intermediária, abobadada, comporta o pórtico e corpo de 
serviços e cozinha atrás da parede com mural. A água invertida mais baixa- 
garagem na origem- agora se dispõe à direita da entrada e abriga bar e res- 
taurante de quarenta pessoas, a parede perpendicular à fachada de entrada 
se esquematizando de pedra rústica. A água mais alta compreende vestiári- 
os e áreas de estar em L. Em cada tramo do L se alternam parede opaca e 
pano envidraçado, protegido por lâminas verticais na fachada da entrada. A 
perspectiva inclui cavalos e motocicletas e estátua de torsos femininos se 
abraçando. 


REPERCUSSÃO 


O Cassino foi concluído e começou a funcionar em 2 de maio de 1942. Casa 
de Baile e late Clube foram inaugurados em 16 de maio de 1943. A casa Ku- 
bitschek se conclui em 1943, segundo projeto aprovado em 1940. Não se vê 
a Capela na reportagem sobre a Pampulha na Revista de Engenharia da 
Prefeitura do Distrito Federal de abril de 1943, que inclui um texto de Nie- 
meyer. No álbum mencionado só há uma foto, mostrando a casca da nave 
em construção. É provável que a construção tenha se iniciado em 1943 e 
não tivesse ainda terminado em 30 de outubro de 1945, data da renúncia de 
Getulio Vargas e da substituição de Juscelino por João Gusman Jr. na pre- 
feitura. A Capela construída aparece por primeira vez na Architecture 
d'Aujourd"hui de dezembro de 1946. 2 Não figura porém na edição especial 
sobre o Brasil de setembro de 1947. Nessa edição, Cassino, late e Restau- 
rante são ilustrados com o projeto do Hotel, cujas fundações se executam 
ainda no governo de Juscelino, e o do Clube de Golfe, convertido logo no 
Parque Zoobotânico..* 


O texto de Niemeyer no álbum de 1944 repete o argumento de Razões: as 
formas devem mudar porque a técnica mudou e para que o mesmo espírito 
subsista. As inflexões nacionalistas não se registram. 


Foi nossa intenção ao projetar as obras da Pampulha que ela ficassem tanto 
quanto possível como uma expressão da arte e técnica contemporâneas. Es- 
tilos mortos e velhos preconceitos, que os saudosistas insistem em ressurgir, 
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não nos preocupam. Temos com a maleabilidade enorme dos novos materiais 
um grande campo de experiências plásticas que não pode ser limitado por 
compromissos passadistas. Obra de arquitetura deve antes de tudo traduzir o 
espírito de sua época e, se examinarmos os períodos passados que se classi- 
ficaram definitivamente como padrões de boa arquitetura verificaremos que 
esses são justamente os que melhor exprimiram as épocas que representa. 
Da mesma forma hoje procuramos fazer arquitetura resolvendo os problemas 
que se nos apresentam de acordo com os meios técnicos e materiais de que 
dispomos. Respeitamos a lição do passado. Mas somente isso. 


Niemeyer insiste na universalização da arquitetura, em função da facilidade 
de intercâmbio cultural e material que permite o uso dos mesmos processos 
construtivos e dos mesmos materiais em todo o mundo e, ao mesmo tempo, 
atenta para as potencialidades diferentes do aço e do concreto armado den- 
tro da universalidade do esqueleto independente: 


Assim, na arquitetura moderna, por exemplo, temos as construções em es- 
trutura metálica que é bem semelhante ao sistema de pau a pique, usado no 
período colonial. Ambos são sistemas que obrigam a um tipo de construção 
mais ou menos simples, rígido e frio. A construção moderna, entretanto, feita 
em concreto armado, nos dá todas as possibilidades, sugerindo logicamente 
uma concepção plástica diferente, mais livre em forma e movimento. Real- 
mente, não será com a adoção de um estilo fácil convencional que demonstra- 
remos as enormes possibilidades desse processo construtivo. 


Vista em contexto, a afirmação mal disfarça a farpa dirigida ao Mies do llli- 
nois Institute of Technology- contemporâneo do Pavilhão- e aos elementos 
mais conservadores dentro do SPHAN- seus adversários no caso de Ouro 
Preto. Ouro Preto havia mostrado que a liberdade do concreto armado pos- 
sibilitava a coexistência da planta livre e da celularização espacial. A Pam- 
pulha avançava mostrando que a liberdade do concreto armado possibilitava 
a coexistência da arquitrave e da abóbada. 


Philip Goodwin, que havia visitado Belo Horizonte em 42 com Lincoln Kirsten, 
é perspicaz. Diz do Cassino, em Brazil Builds, que "o interior é especialmente 
brilhante à noite; as paredes espelhadas de rosa, as rampas de ônix polido e 
as colunas brilhantes de aço criam uma alegria que é totalmente apropriada 
à finalidade do edifício." Na Casa do Baile, "arquitetura e natureza estão 
agradavelmente misturadas." Reconhece no late as "linhas retas e sem con- 
cessão de um edifício que lembra um barco." No prefácio de 1944, enaltece 
a Pampulha como exemplo de planejamento arquitetônico: 


Os edifícios elevam-se à margem e em volta de um lago irregular formando 
um grupo totalmente separado com laços estreitos de familiaridade através de 
sua construção leve em concreto armado, grandes áreas de vidro e uso de 
azulejos. Ao mesmo tempo, as diferenças de propósito se expressam admira- 
velmente de várias maneiras. O Cassino está num promontório e é tão alto 
que suas luzes se projetam à noite a grande distância e a torre da sala de 
baile vira um marco. O Restaurante é mais modesto nas suas linhas suave- 
mente onduladas, erguendo-se diretamente sobre as águas frescas do lago. O 
late Clube tem linhas mais duras e secas sugerindo um tombadilho de navio. 
Todas deleitam o olho com seu risco fascinante e apropriado. 
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O sucesso de crítica internacional contribui para o êxito inicial do empreen- 
dimento. O Cassino é palco de festas memoráveis. A lagoa se torna ponto de 
referência para a venda de lotes: "distante menos de um quilômetro da lagoa, 
água corrente perene”, diria um anúncio de 1945. O empreendimento sofre 
golpe importante com a proibição do jogo em 30 de abril de 1946 pelo presi- 
dente Dutra. Pedro Laborne Tavares era o prefeito quando do fechamento do 
Cassino, que significou, segundo um diário local, "o êxodo da vida social do 
atraente bairro a que vaidosamente se vinha dando o nome de cidade- 
satélite". A proibição do jogo se associa a uma vigorosa campanha antico- 
munista. A filiação de Niemeyer ao Partido no seu breve período de legalida- 
de vira argumento adicional na condenação do empreendimento. O Hotel 
tem as suas obras paradas nas fundações e a Capela praticamente concluí- 
da permanece fechada na gestão de Gumercindo Couto e Silva, sucessor de 
Tavares e inimigo de Juscelino. Gumercindo chega mesmo a falar em demo- 
lira Capela e construir em seu lugar uma réplica de São Francisco de Assis 
de Ouro Preto, ao que o departamento local do Instituto de Arquitetos do 
Brasil reage pedindo a transformação da Capela em Museu de Arte.* O 
texto de Pierre Guegen merece transcrição integral: 


Que surpreendente arquitetura! e posto que mais nada nos desconcerta em 
arte desde o Cubismo, digamos bem rápido e bem alto: que maravilha, para 
os amadores de formas novas, porque aqui a originalidade sabe aprisionar a 
beleza. A igreja de Pampulha realiza o casamento do tubo e da tenda; aliás, 
uma igreja sobretudo toda em curvas, em arcos, em anéis de aliança, não po- 
de senão unir o céu e a terra, a alma e o corpo, e, eu o repito, o tubo (não o 
tubo do órgão mas o grosso dreno coletor) e as tendas do deserto, múltiplas, 
agrupadas, cujo pano de tela toca a areia. É difícil de se destacar da fachada 
melhor acampada no sentido próprio precisamente a da abside, porque o ob- 
servador é tomado ao mesmo tempo pelo grande afresco que a orna e pela 
maneira simples e magistral com que a curva de cimento a emoldura. O en- 
canto deste afresco é antes de tudo arquitetônico. A pintura se tornou muito 
mural em palavras desde algum tempo; é muito raro que ela o seja de fato. 
Aqui, O pintor Portinari teve um golpe de gênio mural; ele pontuou seus gra- 
fismos audaciosos de tal sorte que, sem copiar em nada o material de tijolo da 
parede, ele o evoca, ele o transpõe, ele o faz cantar com um lirismo alegre de 
sementeira. Mas, o golpe de gênio do arquiteto Niemeyer não fica atrás e, 
pela importância do objeto o ultrapassa. Este jovem arquiteto soube, aprovei- 
tando as lições do grande Le Corbusier, edificar durante a guerra, com uma 
vibrante equipe o já célebre Ministério da Educação no Rio de Janeiro. E eis 
que ao sair deste triunfo da Linha Reta, deste paralelismo de gaveteiro, desta 
retidão de classificador gigante, onde se exprima um cartesianismo monu- 
mental, ao sair também da escola corbusiana, ele concebe um triunfo da Linha 
Curva, que é uma afirmação da sua própria originalidade. 


Todo o edifício concorre para a glória da parábola. Poder-se-ia responder 
aqueles que achavam que a igreja de Raincy, de Perret, com seus elementos 
vazados tão bem sucedidos, parecia uma gare e não uma capela, que numa 
capela a gente apanha seus bilhetes para o céu. Poder-se-ia responder 
àqueles que as parábolas de Pampulha desapontarão, que a forma parabólica 
convém perfeitamente à uma igreja onde se comentam as parábolas evangéli- 
cas. A etimologia é a mesma: o que se põe ao lado duma coisa e lhe asse- 
melha. Notai que isso poderia ser uma definição do ritmo. Ora, se a fachada 
da abside é tão bela em Pampulha, é porque a sucessão das “tendas” gracio- 
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sas é aí ritmada admiravelmente. Se eu proponho esta definição do ritmo, 
uma repetição inventiva, ela ver-se-á em seguida verificada nas pequenas ar- 
cadas que acompanham desigualmente a grande: uma de um lado, duas do 
outro, num perfeito equilíbrio. 


De lado (passando pela direita), o ondulado das “tendas” se faz com dois “tu- 
bos”, dos quais o primeiro (o da abside), ondulado, “tubulado”, é horizontal em 
relação à cumieira, enquanto o segundo (o do pórtico) em oblíqua faz um cone 
abrindo-se. Esta fachada lateral potente que evoca um canhão enorme, é de- 
corada sobriamente embaixo por elementos curvos. 


A distância, ela evoca o famoso hangar de Orly de Freyssinet, agora desapa- 
recido. 


Quando se entra no hangar de Deus, um vigoroso plano vertical serve de pór- 
tico, que barra a parábola e, se prolongando à direita, une a igreja a seu cam- 
panário, tronco de pirâmide calado sobre uma face, gigantesco alto-falante. 


Apesar da majestade de sua entrada, a igreja de Pampulha, como as igrejas 
românicas, não oprime o fiel. A fachada da abside é, em particular, verdadei- 
ramente feita à medida do homem e, pelo jeito com que ela cobre a terra de 
suas novas tendas de Jacob, feita também à medida dessa terra.. * 


Gumercindo deixa a Prefeitura em dezembro de 1946. No abril seguinte, o 
articulista José Clemente anuncia que o novo Prefeito Franzen de Lima deli- 
berou continuar a Igreja e inaugurá-la.*º D. Antonio Cabral, arcebispo de Belo 
Horizonte, declara que havia sido consultado por Juscelino quanto à constru- 
ção duma Capela na Pampulha e a aprovara em princípio, mas não lhe ti- 
nham sido apresentadas as plantas nem feita a imprescindível doação do ter- 
reno. Dadas as linhas extravagantes e a murmuração da população, particu- 
larmente chocada pelos murais e painéis expressionistas de Portinari e os 
nus de Ceschiatti, havia decidido convidar três pessoas estranhas ao meio 
para dar um parecer, tendo em vista sua própria inibição em aprovar um edi- 
fício de tão aberrante concepção arquitetônica e de decoração exótica em 
flagrante contraste com o recolhimento e gravidade necessários a uma igre- 
ja. Os nomes cogitados para essa Comissão são Alceu Amoroso Lima, Mon- 
senhor Nabuco de Araújo e o pe. Orlando Vilela. Apesar da filiação de Nie- 
meyer e Portinari ao Partido Comunista, poder-se-ia pensar num desfecho 
favorável.. 


A Comissão de Notáveis não parece ter ainda sido nomeada em dezembro 
de 1947, dois meses depois de Lucio solicitar o tombamento preventivo da 
Capela, visto "o estado de ruína precoce em que se encontra, ...., devido a 
certos defeitos de construção e ao descaso das autoridades civis e eclesiás- 
ticas." Sylvio de Vasconcellos, diretor do SPHAN em Minas, insiste em afir- 
mar que D. Cabral não deu à Igreja destinação religiosa pelo simples fato de 
não ter recebido ainda comunicação oficial da municipalidade.” Pressionado, 
D. Cabral decide finalmente por arquivar o assunto em 1948. No ano se- 
guinte, frei Sebastião Tausin, provincial dominicano, declara que a Igreja da 
Pampulha não tinha sido consagrada porque fazia parte de um conjunto 
profano típico dum “catolicismo burguês", que tratava a religião como pura 
formalidade. Em nenhum momento a Capela é objeto de exame sério. Sua 
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concepção moderna parece ter sido apenas o pretexto para uma vingança 
política mesquinha e provinciana. A rejeição não se faz pela concepção em 
si, mas por ter sido patrocinada pelo governo deposto. Caso a Capela hou- 
vesse sido efetivamente concluída no regime antigo, é de se imaginar um 
desenvolvimento distinto dos acontecimentos. Ela acaba por ser entregue ao 
culto em 1959, quando doada à Mitra Arquidiocesana de Belo Horizonte, dois 
anos depois do Cassino ter virado Museu de Arte- e quando Juscelino já era 
Presidente da República. 


! Folha de Minas, 28/5/1942. 
2 Efetivada em 1943, quando inaugurado o complexo de lazer da Pampulha. 
*º Como citado em relatório no arquivo do SPHAN, Rio, sem autor e data 


* Juscelino embarcou em abril de 1930 para a França. Em Paris, matriculou-se no curso do 
professor Maurice Chevassu, renomado urologista, que incluía treinamento no Hospital Co- 
chin. Na viagem posterior, conheceu o Egito, Síria, Turquia, Grécia, Terra Santa e Líbano. 
Esticou por terra até Milão, Veneza, Viena, Budapeste. Praga, a capital da Checoslováquia 
que o bisavô trocara pelo Brasil um século antes. Estava em Berlim quando, a 3 de outubro, 
irompeu no Brasil a Revolução de 1930. Em Paris, teve a confirmação da vitória, que co- 
memorou em companhia de dois brasileiros de quem se tornara amigo na Europa: o pintor 
Cândido Portinari e o ator Leopoldo Fróis. De volta ao Rio de Janeiro, a 21 de novembro, por 
pouco não cruzou no porto com o presidente deposto, Washington Luís, que na véspera to- 
mara o rumo do exílio. 


? Niemeyer fala que Capanema o levou a Benedito Valadares e não se arroga nenhuma pa- 
ternidade sobre o empreendimento em Minha Arquitetura, Rio, Revan, p.12. O rumor é de 
Yves Bruand, op. cit. 


º Como citado em relatório no arquivo do SPHAN, Rio, sem autor e data. 

“Oscar Niemeyer, Pampulha, Rio, Imprensa Nacional, 1944. 

E Hoje a residência tem por endereço a Avenida Negrão de Lima, 4188. 

º Conservada no Arquivo Histórico Ultramarino de Lisboa no Inventário Cartografia Brasileira, 


Catalogação Alberto Iria n.º 200. Os três fortes estabelecem um triângulo cujos lados medem 
200, 800 e 1 000 braças 


o Hussey, pp. 48, tanto em Stowe quanto em Rousham na década de 1730, logo explorada 
por amadores esclarecidos em Woburn Farm, Leasowes e Pains Hill 


“ Roberto Burle Marx, Arte e Paisagem, 
2 Oscar Niemeyer, 
3 Lucio Costa, resposta à Max Bill. 


!* A referência é o cabaré parisiense ou o teatro reformado e rebatizado de French Casino, 
um dos night-clubs que Niemeyer podia ter frequentado quando projetava o Pavilhão em 
Nova York. 


'º vicenza era tributária de Veneza na época. De outro lado, uma das fontes da Rotonda é 
indubitavelmente o Pantheon- e em Stourhead há um Pantheon miniatura, domesticado, 
além dum templo de Apolo que é um belvedere circular. 


'º Desde o século 16 as famílias venezianas de posses chamavam de cassinos uma se- 
quência de salas preparada especialmente para operar como uma espécie de clube ou aca- 
demia onde amigos se reuniam. Originariamente, o costume era de encontrar-se e discutir 
literatura, filosofia, música e arte- não esquecendo o amor; com a mudança dos tempos, 
descobriu-se que eram espaços ideais para o jogo e o poder público resolveu tirar proveito 
duma atividade que não cessava por ser decretada ilegal. O primeiro cassino na acepção 
moderna de edifício ou salão especificamente destinado ao jogo a dinheiro contra uma ban- 
ca foi inaugurado em 1638. Il Ridotto, no Palazzo dei Dandolo, uma estrutura bizantina no 
bairro Ascensione, foi operado pela Signoria até Veneza perder sua independência em 1797, 
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por século e meio o mais famoso estabelecimento do gênero na Europa. O cassino privado 
em palacete se torna uma especialidade veneziana: entre os exemplares remanescentes 
estão os cassinos das procuradoras Venier e Thon, cujos interiores se reconstituíram na ex- 
posição importante sobre o século XVIII veneziano curada por Nino Barbantini em 1929. 


“” Jean-Marie Pérouse de Montclos, Vaux-le-Vicomte, Paris, Scala, 1997. Mark Girouard, 
Life in the French Country House, New York, Knopf, 2000. 


A propósito, cabe recordar, como citado, que Lucio adotara o pseudônimo de Jeca Tatu Jr. 
no concurso da Embaixada Argentina, referência escarrada ao personagem famoso inventa- 
do pelo escritor paulista. 


o prospecto se guarda na Divisão de Manuscritos da Biblioteca Nacional do Rio de Janei- 
ro. 


2 Em Decoração das malocas indígenas, op. cit. 


Ea = Vago, editorial, Architecture d'Aujourd'hui, n.º 7, julho 1938, p. 3. Devo a indicação a 
meu orientador Philippe Panerai 


22 A. Hermant, Architecture Religieuse, in Architecture d'Aujourd'hui, n.º 7, p. 27. 


2 pol Abraham, idem, p. 16. John Summerson fala também de uma atitude envergonhada 
do arquiteto moderno em The Mischievous Analogy, ensaio lido diante da Architectural As- 
sociation de Londres em 1941 e publicado em Heavenly Mansions, London, 


Ei Henry-Russell Hitchcock, Architecture: Nineteenth and Twentieth Centuries, Yale Univer- 
sity Press, New Haven 1958, p. 466. 


no igreja de Fischer é fotografada junto com as de Bischofsheim e Neu Ulm por Dominikus 
Bohm em Walter Múller-Wulckow, Bauten der Gemeinschaft, Leipzig, Langewiesche 1929, 
cujo conhecimento devo a meu colega Luís Eduardo Aydos. 


A consultoria é mencionada por Niemeyer em entrevista à Folha de Minas em 26 de outu- 
bro de 1947. Ao chegar de Nova York onde fora participar do projeto do edifício das Nações 
Unidas, o arquiteto se mostra confiante na consagração da capela, afirmando que o projeto- 
que procura como se impõe renovar a arquitetura sacra está apoiado na tese tão bem situa- 
da pelo Monsenhor Joaquim Nabuco. Dezoito dias antes, Lucio Costa, diretor da DET, soli- 
citara o tombamento preventivo, visto “o estado de ruína precoce em que se encontra, ...., 
devido a certos defeitos de construção e ao descaso das autoridades civis e eclesiásticas.” 
Monsenhor é filho de Joaquim Nabuco, o estadista do império, cunhado de Maria do Carmo 
Mello Franco Nabuco, prima de Rodrigo Mello Franco de Andrade. Em 1951 foi nomeado 
Consultor da Sagrada Congregação dos Ritos, para a seção de liturgia. Entre os seus textos 
estão Igrejas Para o Nosso Tempo, Revista Eclesiástica Brasileira, vol. 2, fasc. 1, março de 
1942 e À Arte a Serviço da Igreja, Revista Eclesiástica Brasileira, vol. 8, fasc. 1, março de 
1948. Outros artigos pertinentes são o de Pe. Dinarte Duarte Passsos, Professor de Arte 
Sacra do Seminário Marial em Mariana, intitulado A Moderna Arquitetura Religiosa. Revista 
Eclesiástica Brasileira, vol. 4, fasc. 3, setembro de 1944 e o de Dom Frei Henrique Golland 
Trindade, Arcebispo de Botucatu, A Arte Moderna a Serviço da Pobreza. 


* Benedito Lima de Toledo, Do século XVI ao início do século XIX: maneirismo, barroco e 
rococó, in História Geral da Arte no Brasil, vol. 1. Walter Zanini, ed. São Paulo, Instituto 
Walter Moreira Salles, 1983. 


* Em L'Architecture Baroque au Brésil, 1953, As construções franciscanas no Brasil se en- 
quadram em dois tipos básicos de frontispício. O frontispício clássico é o de Ipojuca, Per- 
nambuco, circa 1660. A fachada de aspecto clássico é cercada por um frontão triangular, 
mais elevado que o telhado, apoia-se sobre três arcadas que dão para um pórtico, o qual 
sustenta uma parte do coro e se abre lateralmente; três janelas retangulares sem adornos 
iluminam o coro pela frente. O segundo tipo de frontispício tem o seu protótipo no convento 
de Cairu, Bahia, entre 1654 e 1686. É uma magnífica composição monumental de essência 
piramidal, obtida com a superposição de três pavimentos de larguras decrescentes. O pavi- 
mento inferior é um pórtico de cinco arcadas, separadas por grandes pilastras de ordem tos- 
cana. Outras pilastras dividem o pavimento intermediário em três tramos. O arremate é um 
tabernáculo com uma estátua que tem um frontão com volutas coroado por uma cruz. Volu- 
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tas monumentais, ao lado de pirâmides altas, formam a transição entre os diferentes níveis 
da composição. 


? Germain Bazin, vol. 1 p. 152 

º%º Germain Bazin, p. 126. 

* Roberto Burle Marx, Memorial do Projeto Paisagístico da Capela da Pampulha. 
2 architecture d'Aujourd'hui n.º 9, dezembro de 1946, pp. 54-5 

* Architecture d'Aujourd"hui n.º 13, dezembro de 1947, pp. 22 -35, 39-49. 

E Segundo o Estado de Minas de 8/ setembro /46, 

é architecture d'Aujourd'hui de setembro de 1946 

*º Estado de Minas de 12/ abril /47 

*” Folha Carioca, em 14/ dezembro /47, 
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CAPÍTULO 7- MOTORES, SALÕES E LEITOS 
UM AEROPORTO PARA O RIO DE JANEIRO 


No mesmo ano da abertura do aeroporto da Pampulha, 1933, o Departa- 
mento de Aeronáutica Civil, ligado ao Ministério de Obras Públicas, divul- 
ga um anteprojeto para o aeroporto do Rio de Janeiro. O texto defende 
como critério de localização a proximidade ao centro que economiza 
deslocamentos e a possibilidade de pouso tanto na terra como na água, 
importante num momento em que as viagens internacionais estavam se 
fazendo primariamente por hidroaviões. O terreno proposto é a Ponta do 
Calabouço, feita com aterro fornecido pelo desmonte do vizinho Morro do 
Castelo. Agache previra no lugar a construção dum Panteão Nacional, 
templo onde se prestará homenagem à memória dos cidadãos que mais 
contribuíram para a prosperidade da capital. Espelho d'água e renques de 
palmeiras imperiais ligavam o grande edifício às margens da baía, defi- 
nindo uma composição simétrica ladeada por parques e jardins públicos. 
O conjunto se vincularia com a Praça Monumental da Entrada do Brasil a 
mil metros de distância, onde visitantes ilustres desembarcariam de navio 
ou hidroavião. Com o desembaraço que lhe era peculiar, Corbusier dava 
como sua em 1936 a idéia de implantar o aeroporto na Ponta do Cala- 
bouço. Na verdade, em 1935 0 D.A.C. já tinha definido aí as áreas para 
os futuros edifícios. Logo se abrem os concursos públicos para os proje- 
tos das estações das estações de passageiros do Aeroporto, batizado de 
Santos Dumont. 


SANTOS DUMONT- HIDROAVIÕES 


O DAC realiza primeiro o concurso para Estação de Hidroaviões, julgado 
em fevereiro de 1937. O vencedor é Atílio Correa Lima em equipe com 
Jorge Ferreira, Thomaz Estrella, Renato Mesquita dos Santos e Renato 
Soeiro. Filho dum professor da Belas Artes, nascido na Itália em 1901, 
Correa Lima se graduara em 1925 no Rio e fizera um Curso de Urbanis- 
mo na Sorbonne em 1926. Respondia pela disciplina de Urbanismo criada 
por Lucio em 1931 e era o autor do Plano de Goiânia (1933). A obra se 
conclui em 1938. 


O partido é um L. O corpo principal de dois andares tem o lado maior pa- 
ralelo à avenida a sul, com o salão de embarque abaixo e o restaurante 
acima. A ala de um andar e teto-terraço, destinada ao desembarque, 
prolonga o lado leste e se volta para a pista no lado norte. A laje interme- 
diária balança de todos os lados duma estrutura composta por duas na- 
ves longitudinais. Os pilares oblongos no corpo principal se dispõem si- 
metricamente, configurando três naves transversais intermediárias e duas 
extremas sob os balanços. Uma destas e duas daquelas se prolongam 
sob a ala. As vigas se ocultam internamente. No corpo principal, a laje 
intermediária se recorta junto à empena oeste cega, configurando-se em 
U simétrico em relação ao eixo longitudinal. O salão de embarque fica 
com trecho em dupla altura comunicando com o restaurante. A escada 
helicoidal apoiada numa só coluna ao centro reforça a simetria. A curva 
se repete no guarda-corpo arqueado transversal do recorte. O arranjo é 
similar ao do salão de festas no projeto de Jorge Moreira para a ABI. 
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A compartimentação opaca interna se reduz à cozinha e ao setor de 
atendimento superpostos junto à fachada leste, que se apresenta perfura- 
da por janelas horizontais. As vidraças da fachada norte se colocam na 
ponta do balanço acima e por trás dos pilares abaixo. O recorte das em- 
penas no plano das vidraças inferiores destaca os pilares e conforma uma 
composição estratificada de blocos superpostos e defasados. O balanço 
protege a entrada. A empena oeste cega acrescenta um impulso vertical 
contrastante. O revestimento homogêneo dos planos verticais em traverti- 
no e a co-planaridade de peitoril e da vidraça corrida superior acentuam a 
unidade do volume fechado. A cobertura é uma placa ligeiramente des- 
bordando do volume abaixo. Na vista desde o oeste, as afinidades com a 
ABI construída chamam a atenção. Na vista desde o leste, as afinidades 
são com o Sanatório Zoonestral de Dvuiker. 


No lado sul, a ala que avança sugere uma base expandida. A indentação 
da vidraça inferior envolve recuo e avanço em relação aos pilares periféri- 
cos. A expressão externa da autonomia de suporte e vedação é um pouco 
mais óbvia que no MESP. A vidraça acima, por trás dos pilares, conforma 
uma sacada ao longo de toda a elevação superior. Montantes de madeira 
e persianas de enrolar entre os mesmos constituem um pano em L que a 
protege. O ligeiro avanço da placa de cobertura, o topo da empena cega, 
o recuo das vidraças inferiores e a ausência de peitoril contribuem para 
configurar uma composição elementar de planos horizontais e verticais na 
vista de noroeste. A escada em caracol externa na esquina de ala e corpo 
principal introduz aí uma curva graciosa. Detalhada como uma superfície 
pregueada, reforça a planaridade dominante. A curva retorna nos pas- 
seios entre a edificação e o cais de embarque são protegidos por abóba- 
das leves sobre suportes diagonais em aço ou arcos de madeira, dispos- 
tos dentro dum jardim tropical, a primeira utilização do gênero no país. 


Mármore branco nos pisos e o mobiliário de couro marrom configuram um 
interior elegante mas fresco, feito trajo de linho branco no verão do trópi- 
co. A inversão de eixo de simetria e a horizontalidade dos forros não evi- 
tam porém um resquício de “estilo 1925”. A espacialidade interna não é 
totalmente consistente com o arrojo exterior. A solução estrutural com vi- 
gas aparentes não se casa bem com a planta livre. Como no caso do Es- 
ther, um pouco de hibridez estilística embaraça e impede o sucesso ple- 
no. Contudo, os méritos são substantivos. Em certo modo, a ABI está pa- 
rao MESP como a Estação para o Pavilhão em Nova York projetado no 
ano seguinte, cuja teatralidade Correa Lima prenuncia na transformação 
de volume compacto para terra em jogo de planos para o mar. 


INTERMEZZO- BARCAS 


Extremamente atrativo na sua modéstia é outro terminal projetado por 
Correa Lima e equipe, a Estação de Passageiros das Barcas (1940) que 
fica entalada entre dois armazéns do Porto do Rio. A fachada da rua se 
notabiliza pelas três abóbadas sobressaindo da frontaria branca e lisa pa- 
ra proteger a entrada e a saída de passageiros. Reminescentes das ca- 
sas Monol, as abóbadas se apoiam em colunetas metálicas e, nos extre- 
mos, por placas de concreto aliviadas por conjunto de furos circulares. A 
simetria rigorosa se repete na fachada para o cais. A administração se 
aloja em mezanino iluminado por conjunto de janelas montantes e placas 
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quebra-sol móveis que replica, simplificadamente, a solução do MESP. 
Abaixo, O recesso das paredes de sanitários e área de serviço reforça a 
porosidade do volume. O interior atenua a simetria com o uso de curvas 
em balcões e em paredes, à maneira da entrada da ABI. Bem mais en- 
xuto compositivamente que a Estação de Hidros, culmina uma evolução 
que se prenuncia já no projeto de Correa Lima para o terminal terrestre do 
Santos Dumont. 


SANTOS DUMONT- CONCURSO 


A área prevista para a estação de passageiros do aeroporto terrestre era 
um retângulo de 180 por 60 metros, considerando um movimento bem 
maior que a estação de hidroaviões. O programa estipula que o terminal 
ocupe o térreo, os serviços técnicos do aeroporto e a sede do D.A.C. 
ocupando os pavimentos superiores. O terminal compreende o saguão 
principal, o setor de embarque (incluindo sala de embarque, balcões de 
atendimento com ligação direta à pista, expedição e recepção de carga, 
lojas, serviços como correios, polícia, banco), o setor de desembarque 
(incluindo sala de desembarque e alfândega), bar e restaurante (com vista 
para a pista). Os serviços técnicos do aeroporto necessitam de salas para 
rádio, telefonia, meteorologia e torre de comando. A sede do DAC de- 
manda auditório e biblioteca além de escritórios. A delimitação da área 
força uma ocupação longitudinal no sentido norte-sul. 


Em julho de 1937, um júri organizado pelo IAB-DF e composto por seis 
arquitetos e um técnico do DAC julga o concurso. Entendendo que ne- 
nhum dos projetos apresentados cumpria completamente as exigências 
do programa, o júri seleciona cinco das propostas e concede 45 dias para 
que seus autores as reapresentem com as retificações necessárias. Em 
setembro ocorre o julgamento final. Os irmãos Roberto ganham, ficando 
em segundo a equipe de Correa Lima, Paulo Camargo de Almeida e Re- 
nato Mesquita dos Santos. 


Visto da rua, o projeto de Correa Lima é um prisma alongado que se volta 
para a praça fronteira, a ser plantada com palmeiras imperiais. A colunata 
externa do pilotis recuado limita uma galeria térrea. Os dois pisos superio- 
res se protegem com duas faixas contínuas de quebra-sóis verticais. Três 
corpos salientes animam a longa elevação. À extrema esquerda, o auditó- 
rio elevado de perfil convexo e revestimento pétreo é uma variante sobre 
pilotis do esquema do auditório do MESP. À extrema direita, um terraço 
vaza a sequência de quebra-sóis, abrigando no térreo a seção de expedi- 
ção. No centro da fachada, quatro pórticos peculiares e uma caixa envi- 
draçada assinalam o vestíbulo. 


O contraste de horizontalidade de frente e verticalidade de fundos prefigu- 
ra o projeto do Pavilhão. Visto da pista, o prisma emerge do chão escalo- 
nado e envidraçado, com três corpos salientes. Nas pontas avançam o 
restaurante de cobertura abobadada e a torre de comando de planta poli- 
gonal à direita. Ao centro se alça o saguão de passageiros, de altura du- 
pla, o transepto que une cidade e pista num partido fundamentalmente 
cruciforme. O prisma alongado tem planta basilical, com uma nave maior 
flanqueada por duas menores. As dependências do setor de embarque se 
dispõem na ala direita, como a expedição, o bar e restaurante. A ala es- 
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querda contém o desembarque, com a alfândega e os setores técnicos. 
Nos pavimentos superiores, um corredor de acessibilidade dupla serve os 
escritórios. 


O projeto vencedor dos irmãos Roberto é formalmente menos unitário e 
mais enfaticamente cruciforme, mantendo a ala norte como setor de de- 
sembarque e a ala sul como setor de embarque. Os extremos se fecham 
com os espaços de acesso privado, os espaços mais públicos se concen- 
trando no corpo transversal. Este contém o saguão de altura tripla e o au- 
ditório superior de estrutura especial. Ambos estão alinhados, cobertos 
por abóbadas e inscritos numa trama em H de cobertura plana. Nesta 
trama, do lado do saguão, se dispõem abaixo as salas de embarque e 
desembarque junto à pista, o restaurante num mezanino, a biblioteca 
acima. A torre de controle se implanta assimetricamente do lado norte do 
transepto equilibrando o restaurante oposto. A parte que avança do audi- 
tório se subdivide em duas faixas. Uma protege o embarque e o desem- 
barque veicular. A outra forma um pórtico, com núcleo de acesso inde- 
pendente para funcionários e público nas pontas opostas. 


Vistos da rua, o transepto e as alas são volumes balançados sobre pilotis 
de dupla altura, correspondendo à loja e sobreloja como na ABI. Os pa- 
nos de vidro acima se protegem por painéis quadriculados em ressalto 
sobre as quinas cegas. Estas se revestem em granito, como a parede 
frontal do auditório e do núcleo de acesso de público e as paredes dum 
segundo pórtico na metade da ala sul, uma versão miniatura do pórtico 
principal levando aos escritórios do DAC. A ala sul é mais comprida. O 
partido não é simétrico. Mas o ponto médio da extensão do edifício coin- 
cide com o ponto médio do núcleo de acesso de público ao auditório e se 
assinala com escultura monumental, rematando a perspectiva da avenida 
planejada para dar acesso ao aeroporto. Nas pontas, a implantação de 
escadarias e passarelas idênticas mas rotadas é outra indicação de si- 
metria em relação a esse eixo. 


O bloqueio de eixo se repete no pórtico principal em relação ao eixo lon- 
gitudinal do transepto, bloqueado pela caixa de escada do restaurante, a 
que se acoplam balcão de informações e sanitários. Na fachada para a 
pista, as alas se escalonam mas o pilotis de dupla altura se mantém na 
base, interrompido pelo terraço do restaurante que o trunca, pela vidraça 
panorâmica do saguão e pela torre de controle. A relativa heterogeneida- 
de da sua volumetria e fenestração contrasta com a fachada para a rua, 
as simetrias parciais reaparecem. 


SANTOS DUMONT- REFORMULAÇÃO DO PROJETO VENCEDOR 


Em julho de 1938, a versão nova do projeto se publica com um memorial 
firmado pelos autores. A ideologia nacionalista e o tom profético da van- 
guarda moderna se aliam à metáfora tradicional: O avião está explicando 
o Brasil. Seu desenvolvimento cimentará e humanizará a unidade desta 
terra. As cidades, cada vez mais, são penetradas e deixadas pelos ares. 
O local de pouso e de decolagem dos aviões tornou-se o pórtico das ci- 
dades. 


Os procedimentos compositivos são então explicitados. O sol, os ventos, 
208 


os tão decantados e pouco respeitados fatores mesológicos completaram, 
em harmonia com os princípios eternos da Grande Arquitetura de todas 
as épocas, o sistema de composição. A secção áurea se exalta. O corte 
de reta que encantava Leonardo tem sido objeto de profundas pesquisas 
de um grande número de estetas que provam que esta divisão do espaço 
é verificada não somente nas imortais obras de arte, mas nas proporções 
do corpo humano, etc. Sua presença é quase sempre constatada quando 
o equilíbrio, a serenidade e os valores justos das formas despertam nos 
normais sensações indiscutíveis de encantamento. 


Marcelo e Milton seguem mencionando a divisão e subdivisão do retân- 
gulo do terreno segundo a secção áurea, que também orienta a disposi- 
ção dos espaços e volumes. Referem-se também ao uso dos materiais 
eternos (granito, mármore, madeira, cerâmica) combinados às mais re- 
centes criações da técnica contemporânea (lâminas metálicas, alvenarias 
translúcidas, aglomerados de fibras, etc.) para completar e revestir a os- 
satura de concreto armado. 


As mudanças são substantivas. O pórtico secundário se recurva, na linha 
da caixa de escada do Pavilhão Suíço ou do Palácio do Littorio de Ter- 
ragni. O quadriculado das fachadas oeste e norte se troca por lâminas 
verticais fixas. A torre de controle se desloca para a extremidade norte, 
como no projeto de Correa Lima. Elimina-se a indentação da fachada da 
pista. Sua base é agora limitada por uma fileira de vinte e seis colunas 
iguais. Dezenove se postam do lado esquerdo e sete do lado direito da 
vidraça saliente do saguão, correspondente à omissão de sete colunas. O 
terraço do restaurante traspassa seis colunas do lado esquerdo, continu- 
ando a equilibrar a torre de controle em nova posição. A estrutura se re- 
gulariza, com três naves longitudinais de 6.20 metros de largura e duas 
intermediárias de 8. 20 metros. O papel do sistema colunar como defini- 
dor de planos e sequências espaciais é realçado. 


SANTOS DUMONT- EXECUÇÃO 


Após a conclusão das fundações em 1938, a obra só será concluída em 
1944, a partir duma versão notavelmente simplificada da concepção origi- 
nal dos Roberto, que incorpora idéias do projeto de Correa Lima e sua 
equipe. O projeto da estrutura é do engenheiro brasileiro Glebe Zaharov. 
O projeto e execução das fundações em estacas de concreto armado fica- 
ram a cargo da firma Estacas Franki, filial da empresa belga no Brasil. 
Cada um desses sete setores é constituído por uma estrutura tridimensio- 
nal formada por diversos tetos de lajes em grelhas sobre colunas de se- 
ção circular com 65 centímetros de diâmetro no andar térreo. 


Os terraços desaparecem, permanecendo um recuo contínuo frente à 
pista no último andar. O auditório e a biblioteca se suprimem. A cruz se 
torna um vestígio, sugerida apenas pela vidraça do saguão, agora entala- 
da entre vinte e um colunas de um lado e oito de outro, espaçadas de 5 
metros. O vão livre no saguão diminui, aumentando-se o número de colu- 
nas. Mesmo assim, o pano da laje em grelha tem aí nada modestos 28,80 
metros de comprimento e 20 de largura com a espessura de 65 centíme- 
tros. O bloqueio na entrada se reduz a um balcão de informações. A vista 
da pista e da baía impacta já desde a calçada. A ligação do saguão prin- 
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cipal com a rua é desimpedida, como na ABl. A porosidade dum vazio 
entre dois sólidos se reitera através de acessos adicionais livre de veda- 
ções em cada ala. O partido é agora o dum prisma com apêndices. A di- 
mensão em planta do edifício é de 35 x 195 metros. Na fachada para a 
rua, o volume saliente encolhe. O acesso ao DAC some, surgindo uma 
escada sinuosa de acesso ao restaurante, deslocado para a extremidade 
sul. 


Felizmente, nem o volume saliente nem a escada são construídos, ga- 
nhando o edifício em monumentalidade. A fachada urbana se apóia agora 
numa colunata de 8 metros de altura, em partes colossal, em outras 
isenta, com os trinta e oito vãos iguais de 5 metros. Os dois pisos superio- 
res se protegem com quebra-sol similar ao do MESP. Na fachada para a 
pista, a colunata colossal ganha três pisos e 12 metros de altura, com 
proporção de ordem composta comparada à imagem do acesso. A idéia 
do aeroporto como pórtico da cidade se materializa vigorosamente em to- 
dos os sentidos. 


As duas linhas de cinco colunas que demarcam a entrada do saguão con- 
figuram um propileu interiorizado. Ultrapassado, nota-se a supressão de 
colunas da grelha estrutural e a grande nave longitudinal intermediária. 
Aquela destaca o transepto de modo mais sutil, o teto plano substituindo a 
abóbada original. Esta se define por duas colunatas e se flanqueia por 
sobrelojas de bordos sinuosos. As colunatas aparecem isentas e as so- 
brelojas flutuando, porque suas lajes se ligam às colunatas através de 
pontas de viga. E seus bordos se retorcem como serpentina comprimida 
numa caixa, numa interpretação elástica de um motivo já brasileiro. As 
curvas reaparecem nos balcões e em algumas paredes de loja abaixo, 
com frequência e intensidade maior que em trabalhos anteriores dos auto- 
res, enquanto o uso da colunata é mais franco, neoclássico mesmo, não 
fosse a torre, a vidraça e o restaurante avançados. O jardim tropical de 
Burle Marx na praça à frente complementa a composição reiterando o 
contraste já usado no IRB. 


A lembrança do propileu se associa ao apelo à stoa grega e à rua de co- 
lunas da cidade romana na grande nave, intimação do comércio sempre 
presente nos lugares de passagem e de uma arquitetura nascida da von- 
tade de transformar a passagem em espaço público de conexão. Que 
subsequente e consequentemente leva à celebração da articulação da 
conexão em encruzilhada, como nesses pórticos arqueados de quatro fa- 
ces telhados à maneira de um baldaquino, ou nas quatro plataformas em 
cruz suportando pórticos de colunas. Dos quais é bem provável se tenha 
lembrado Corbusier ao projetar seu aeroporto no centro da Cidade Con- 
temporânea em 1922. No Santos Dumont, a celebração de encruzilhada é 
o próprio partido. E não escapa a esta a também imemorial associação da 
viagem à iniciação, purificação, peregrinação. Nessa perspectiva, não é 
despropositado fazer também do aeroporto um templo em cruz latina, de 
claridade refrescante dado o mármore branco que o recobre internamen- 
te, mas um templo subvertido, onde a entrada se dá pela abside lateral e 
os ícones no altar transparente do lado oposto são as aeronaves e os 
passageiros que vão e vem. Como a Santa Genoveva de Soufflot trans- 
formada em Panteão, que Agache queria emular no Calabouço. O novo 
Panteão brasileiro é eficiente como a máquina que serve: não há lugar 
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aqui para o movimento dilatado. Como em realizações brasileiras anterio- 
res, a rota pública atravessa o edifício. À diferença delas, a oblíqua não 
tem maior serventia ou importância. O trajeto rua-pista é direto. A máqui- 
na Panteão vem fazer companhia à máquina Partenon. Duma só tacada, 
os Roberto homenageiam Agache e Corbusier, Péricles e Adriano, tradi- 
ção, modernidade e afirmação de linhagem contemporânea brasileira. 
Dando razão a Lucio, quando dizia em “Razões” que um estilo se forma 
pela repetição de uns pouco elementos. 


EXOESQUELETOS 1- O HANGAR DO AEROPORTO 


Em paralelo ao desenvolvimento da Estação de Passageiros do Santos 
Dumont, os irmãos Roberto projetam e constróem em equipe com os en- 
genheiros Paulo Fragoso e Ness o Hangar n.º 1 do Aeroporto (1940). A 
largura da edificação é de 60 metros, o comprimento 150. A estrutura é 
de concreto armado. Cinco pórticos paralelos espaçados de 30 metros se 
amarram por duas longarinas. O pórtico tem 15 metros de largura, suas 
colunas tem 8.35 metros de altura. O trecho central das vigas treliçadas 
de cobertura tem 5.70 metros de altura, constituindo uma galeria elevada 
coberta, onde estão oficinas e depósitos. O espaçamento entre vigas é de 
5 metros. Seus balanços definem duas naves com 22.5 metros de largura 
e 10.50 metros de altura nas pontas, de onde pendem os trilhos das por- 
tas corrediças, parcialmente envidraçadas. Com a cobertura disposta por 
baixo em toda extensão do balanço, em forma de abóbadas de concreto 
finas e rasas, as vigas e seus tirantes constituem um exoesqueleto; a ga- 
leria elevada pode ser iluminada lateralmente sem problemas. Uma barra 
para serviços e apoio se alça com quatro pisos e planta retangular de 10 
por 60 metros, acoplada ao hangar a oeste. No térreo, os vãos de 5 me- 
tros entre pilares são fechados por esquadrias metálicas. Os pisos supe- 
riores são protegidos por quadro saliente de placas verticais inclinadas. 


EXOESQUELETOS 2- AS OFICINAS DA PREFEITURA 


O Hangar é um caso especial de espaço utilitário de grande porte, com 
demandas de estrutura e/ou iluminação especiais. Em termos de exoes- 
queleto, seu precedente imediato é o projeto de Reidy para a Sede do 
Departamento Geral de Transportes e Oficinas da Prefeitura (1939). Em 
grande terreno trapezoidal, o projeto consta dum bloco de cinco andares 
para a administração, com 650 m2, e o bloco baixo das oficinas, com 
9000 m2 de área. 


O bloco administrativo, de 10 metros de largura, tem uma nave longitudi- 
nal com balanços dos dois lados e se dispõe ao longo do alinhamento. O 
núcleo de circulação vertical ocupa o centro, o térreo vazado servindo de 
estacionamento. As oficinas recuam 20 metros em relação ao alinha- 
mento e ocupam integralmente o resto do terreno, constando de um setor 
de apoio e o recinto das oficinas propriamente ditas. O setor de apoio tem 
vestiários abaixo e refeitórios acima. Estende-se ao longo da fachada, pa- 
ralelo ao bloco administrativo. Bloco e setor se unem por passarela no 
segundo andar. Nas oficinas propriamente ditas, perpendicularmente à 
rua, se alternam naves com 6 metros de largura e naves com 12 metros 
de largura, com apoios espaçadas de 12 metros no sentido oposto. As 
primeiras estão cobertas com cascas de seção catenária de 9 metros de 
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altura no arranque que se integrem à cobertura do setor de apoio. As se- 
gundas tem seção em forma de catenária invertida e 12 metros de altura 
na borda mais alta, presas por baixo em tesouras invertidas. A iluminação 
se dá pela diferença de altura entre as naves, protegida a norte com com- 
bogós. 


EXOESQUELETOS 3- ESCOLA PROFISSIONAL DE BELO HORIZONTE 


Na oficina de 3000 m2 da Escola Profissional de Belo Horizonte (1940), 
com capacidade para 500 alunos, Niemeyer propõe também um sistema 
de naves de largura diferente alternadas. Um tramado de vigas de con- 
creto elevado sobre o telhado de vidro suporta placas móveis de cimento 
amianto e ferro. O sistema se prevê manobrado eletricamente, permitindo 
manter um nível de iluminação constante e a insolação higiênica fora das 
horas de trabalho. As placas ficam distantes do vidro cerca de 50 centí- 
metros. A ventilação se obtém lateralmente, por cima das galerias de cir- 
culação nas naves menores. 


A implantar-se numa superquadra de 100 por 300 metros, o projeto com- 
preende uma extrusão de dois andares e 260 metros de comprimento, li- 
gados por meio de rampas externas, largas e suaves. As entradas de alu- 
nos, professores e materiais se fazem por um dos lados maiores. A admi- 
nistração no térreo ocupa metade do pilotis de uma só nave longitudinal, a 
outra metade servindo de recreio coberto. As aulas e dormitórios ficam 
acima. À extrusão se acoplam, intercalados com gramado, campo de jo- 
gos e piscina, o setor de oficinas já descrito, um auditório sobre esplana- 
da de volume similar ao do Pavilhão Brasileiro em Nova York e um giná- 
sio de estrutura inovativa. Arcos paralelos aparentes do exterior suportam 
cascas abobadadas, diferenciando-se assim dos precedentes europeus 
envoltos por construções ortogonais, como o Atelier de Decorações de 
Teatro de Perret (1923) e os projetos dos mercados hortifrutigranjeiros de 
Turim (1930) e Palermo (1928) publicados por Sartoris em Gli elementi 
del'Architettura Funzionale, aquele de seção circular, estes parabólicos. 


Os acoplamentos entre a extrusão extensa e os elementos especiais do 
programa se fazem mediante galeria que se engata num vão transversal 
do andar térreo e constitui caso particular de base expandida, diferenci- 
ando-se assim dos acoplamentos entre anfiteatros e barras nas Escolas 
da Cidade Universitária de Lucio. Por outro lado, as similaridades de altu- 
ra destroem a preeminência da extrusão em precedentes como o Exército 
da Salvação ou o próprio MESP. Geram-se praças limitadas por três la- 
dos duma escala mais íntima que a Praça do Teatro da Cidade Universi- 
tária, quase pátios. 


EXOESQUELETOS 4- O CENTRO NACIONAL DE ATLETISMO 


As coberturas do hangar dos Roberto, do depósito de Reidy e das oficinas 
de Niemeyer, como os arcos do ginásio do último são exoesqueletos, as- 
sociando as conotações de carapaça protetora rígida e de contrafortes de 
espírito gótico, como havia sugerido Lucio a propósito do Palácio dos So- 
vietes. Em paralelo à Pampulha, Niemeyer faz dois projetos de maior 
porte no campo do espetáculo, explorando as potencialidades pragmáti- 
cas e expressivas do exoesqueleto. O primeiro é o do Centro Nacional de 
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Atletismo no Rio de Janeiro, o segundo o Teatro de Belo Horizonte. 


O terreno do primeiro é o triângulo anteriormente destinado à Cidade Uni- 
versitária a sul do feixe rodoviário da Central do Brasil, circunscrito pelo 
feixe e pelas ruas São Francisco Xavier, Derby Club e Maracanã. Trata-se 
de concurso em duas etapas convocado pelo Ministério da Educação. A 
formação do “homem brasileiro” implica também a prática da Educação 
Física. Antonio Dias Carneiro, Pedro Paulo Bastos, Orlando Azevedo, 
Rafael Galvão e Niemeyer são selecionados para a segunda etapa. Nie- 
meyer acomoda os estacionamentos na ponta oeste, limitados pelo via- 
duto de acesso e vinculados por passagem subterrânea ao primeiro setor 
do Centro. Ginásio e estádio de basquete para 5000 pessoas flanqueiam 
o pórtico de entrada, numa composição aparentada à praça da Cidade 
Universitária. Aqui a praça se amplia incluindo outro par de estruturas, a 
piscina coberta para 10000 espectadores e o estádio de tênis para 5000. 
Niemeyer procura situar os diversos estádios de forma a serem vistos e 
um só golpe, afim de melhor tirar partido de suas formas e contrastes. O 
Estádio Nacional para 130000 espectadores ocupa o setor intermediário 
do terreno fechando a perspectiva da praça, com o eixo transversal ali- 
nhado com o do pórtico. No setor leste se instalam a Escola Nacional de 
Educação Física e seus campos de treinamento. Com acesso indepen- 
dente e orientação exata para os campos de esportes. 


O ginásio se cobre com uma cúpula apoiada em arcos. A projeção tem 
diâmetro de 90 metros. O estádio de basquete se inscreve num tronco de 
pirâmide virtual invertido. corresponde a 72 metros. As coberturas idênti- 
cas da piscina e do estádio de tênis se propõem com grandes arcos para- 
bólicos com largura de 100 metros e flecha de 50, espaçados de 12 me- 
tros. A piscina comporta oito arcos, o estádio de tênis sete. São a versão 
família do ginásio da Escola de Belo Horizonte e a paráfrase esportiva 
dos hangares de Freyssinet em Orly. A progressão de alturas relaciona 
harmonicamente os diferentes elementos da composição ao volume maior 
do Estádio Nacional e seu campo de futebol. 


Dois precedentes o informam. Pier Luigi Nervi organiza assimetricamente 
o Estádio Giovanni Berta em Florença, para 35000 espectadores (1930- 
32). Tendo por pretexto a reta da pista de atletismo, contrapõe uma arqui- 
bancada contínua em U a outra retangular num dos lados maiores, co- 
bertas por marquise de 20 metros de balanço. Igualmente notável é a es- 
cada helicoidal entrecruzada com o contraventamento de mesma feição. 
Corbusier esquematiza com assimetria aparentada um Centro Nacional 
de Festividades Populares para 100000 espectadores (1936-37), tendo 
como pretexto a realização na França, em 1938, da Copa do Mundo de 
Futebol. O projeto é contemporâneo à construção do Zeppelinfeld de Al- 
bert Speer em Nuremberg. Tem por referência não só as Olimpíadas 
quanto os comícios e desfiles promovidos pela Alemanha, Itália e Rússia. 
O impacto da colunata criada por Speer com bandeiras e holofotes para o 
comício em Berlim (1935) fora grande. Corbusier propõe um misto de an- 
fiteatro, arena e estádio para uma sociedade de massas. Segundo ele, 
“um tipo de instalação absolutamente novo respondendo à funções re- 
centemente surgidas da evolução social presente”, que “abre aos anima- 
dores possibilidades grandiosas de criação até aqui desconhecidas; dis- 
curso, teatro, ginástica, música, dança, direção, participação duma massa 
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de 100000, agrupada, colocada em unidade pela arquitetura”. 


As arquibancadas de Corbusier se organizam em cinco anéis e três vo- 
mitórios. Correspondendo a um C em planta, tem a pureza duma concha, 
nas palavras de seu autor. A concepção implica corte e aterro, com quatro 
dos anéis das arquibancadas sobre talude escavado. No lado maior 
oposto da elipse, limitado por uma pista para desfiles, palco para eventos 
de massa, com tela de projeções, tribuna de orador, orquestra e, sobre o 
mesmo eixo transversal, um tronco de pirâmide para grandes espetácu- 
los. Corbusier prevê dois tipos de cobertura. A solução flexível é a de um 
toldo, um velário, à maneira do Coliseu. Cabos de aço pendem de um 
mastro único inclinado, implantado axialmente entre a pirâmide e o está- 
dio, fixando-se numa rampa da primeira e no anel da arquibancada mais 
alta. A solução semi-rígida envolve quatro mastros se alçando das arqui- 
bancadas para sustentar a cobertura. 


Niemeyer combina os dois sistemas de arquibancadas em seu estádio, o 
anfiteatro em concha com três anéis e cinco vomitórios, uma tribuna iso- 
lada, separadas por pista de desfiles com acesso independente. Visando 
reduzir o comprimento das rampas necessárias para alcançar o nível su- 
perior do anfiteatro, o estádio se propõe enterrado 13 metros em relação 
ao nível da rua, com vantagens reais e indiscutíveis. Como diz o autor, os 
acessos encurtariam, a visibilidade melhoraria, a obra seria mais econô- 
mica. A estrutura ficaria muito reduzida, com um aproveitamento racional 
do desaterro. Evitar-se-ia uma construção enorme, que num terreno rela- 
tivamente pequeno, esmagaria irremediavelmente o conjunto. 


Calculada por Emílio Baumgart, a estrutura da marquise tem 80 metros de 
balanço, suspensa através de tirantes metálicos dum grande arco em 
triângulo com 300 metros de comprimento e flecha de 100 metros de altu- 
ra. Niemeyer retoma em outro contexto a idéia de Corbusier para o Palá- 
cio dos Sovietes. O jogo dos arcos de tamanho diferente seria o motivo 
básico da composição. A construção se faria em etapas. Primeiro seria 
executada a marquise em todo o perímetro do estádio com 27.50 metros 
de vão. Seguir-se-iam a construção do arco, de seção triangular, e a sutu- 
ra da nova laje à marquise já executada. Capanema não gosta de ne- 
nhum dos projetos e o projeto de Oscar é desclassificado, mas sua ele- 
gância ainda impressiona. 


EXOESQUELETOS 5- O TEATRO DAS ARTES DE BELO HORIZONTE 


Encomendado a Niemeyer pela Prefeitura Municipal de Belo Horizonte, o 
Teatro das Artes se situa no extremo triangular do Parque da Cidade, 
acessível pela avenida Afonso Penna. O programa pede um teatro com 
capacidade aproximada para duas mil pessoas, infra-estrutura, adminis- 
tração, galeria de exposições e um café. 


Tendo Joaquim Cardozo como engenheiro estrutural, Niemeyer prevê um 
viaduto unindo rua e avenida e consequentemente dois níveis de acesso 
ao edifício, implantado com seu eixo longitudinal paralelo à Afonso Penna. 
O foyer principal do teatro se coneta ao viaduto mediante uma esplanada 
dominando o parque. Do foyer se desfruta uma vista desobstruída do par- 
que, além da via. No térreo, acessível diretamente a pé do parque, se lo- 


214 


calizam a galeria de exposições e um café, este diretamente sob a via ex- 
pressa, aquele sob o foyer; a platéia se eleva sobre pilotis vazado entre a 
galeria. Uma escada em ferradura liga os dois níveis entre si. Ao longo da 
parede entre foyer e platéia, duas rampas simétricas em relação ao eixo 
transversal levam ao primeiro mezanino. Sob o palco estão as oficinas, a 
sala de adereços e a sala de ensaios. O fosso da orquestra se dimensio- 
na para receber filarmônicas de cem músicos. Um edifício administrativo 
térreo de planta retangular completa a composição. 


A bibliografia registra duas versões do projeto. Na versão inicial, apre- 
sentada em croquis perspectivos e seccionais, a composição se mostra 
com três volumes, a caixa sobre pilotis com foyer e platéia, a caixa do 
palco e urdimento e o volume administrativo. A primeira é trapezoidal e 
simétrica, mas com o trecho central arqueado. A cobertura se inclina para 
baixo em direção ao palco. As empenas são cegas, a elevação principal 
comporta uma faixa cega, vedando os dois mezaninos, sobre faixa envi- 
draçada, abrindo o foyer para o parque. Balança nos dois lados oblíquos, 
a caixa se prende acima e na frente a dez semi-pórticos de 22 metros de 
altura. Os semi-pórticos se espaçam de 6 metros entre si no extremo mais 
aberto do leque. Conformam um exoesqueleto em leque, cujos braços 
descem convergentes apoiando-se em pórtico que corresponde à boca de 
cena. Tem aproximadamente 45 metros de vão entre os apoios no solo e 
na boca de cena. Aparecem interceptados pela caixa do urdimento que os 
ultrapassa, enquanto a galeria de exposições recua no térreo sob o audi- 
tório. As elevações laterais seriam a expressão quase direta da seção, 
não parecesse suspensa a caixa da platéia entre o plano opaco da caixa 
do palco e a estacada regular. A cobertura do edifício administrativo se 
faz com uma variante da série de cascas na capela de Pampulha, agora 
com a mesma flecha e a descarga nos extremos feita por recorte que re- 
sulta em duas abas. 


O exoesqueleto do Teatro tem por antecedentes o projeto corbusiano pa- 
ra o Palácio dos Sovietes e a variante esboçada para a Aula Magna da 
Cidade Universitária. Contudo, o tamanho do Teatro de Belo Horizonte é 
três vezes menor que o menor auditório dos Sovietes. Em função disso, 
os acessos não precisam flanquear a platéia. O grande arco se torna su- 
pérfluo. Os semi-pórticos não tem porque se apoiar sobre a caixa de ur- 
dimento. A caixa do urdimento pode sobressair da maneira habitual no 
teatro do século XIX. Afinal, o programa do Teatro das Artes é bem mais 
convencional que o do Palácio dos Sovietes ou o do Teatro Total de Gro- 
pius. Niemeyer o sabe bem. Seu partido tem menos a ver com vanguarda 
radical que com a caracterização de um tipo de teatro de palco italiano 
moderno. Externamente, o alvo é a clara evidência dos componentes es- 
senciais da máquina teatral, tendo como exemplos a emular a Ópera de 
Garnier e suas paráfrases brasileiras em Manaus, Rio e São Paulo. Inter- 
namente, o alvo é a primazia do espetáculo da cena, que condena os ca- 
marotes de Garnier, assumindo por norma a exigência de visibilidade total 
feita por Wagner em Bayreuth. 


A estacada colossal não deixa de conferir ao projeto uma monumentali- 
dade arcaizante, talvez de sabor cretense, em função da secção que au- 
menta para cima. Ao mesmo tempo em que a engenharia ousada se 
contamina de biomorfismo. A máquina evoca um artrópode vagamente 
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ameaçador. No croquis de corte, até os braços do exoesqueleto se mos- 
tram com sua linha superior ondulada, rebatendo a sinuosidade do forro 
suspenso da platéia, dos mezaninos projetados como línguas, das ram- 
pas que coleiam. A curva reaparece sob o viaduto na forma dum café cir- 
cular e duma área aberta com espelho d'água de forma livre e de organi- 
zação assimétrica em relação ao eixo principal do conjunto, como um eco 
da Casa do Baile da Pampulha. A vegetação circundante contribui para o 
esplendor bárbaro da cena. 


As plantas duma segunda versão envolvem o acréscimo de núcleos tra- 
pezoidais com rampas nas duas laterais do foyer. A galeria se coloca 
abaixo do foyer. O pilotis sob a platéia se vaza entre a caixa do palco e o 
volume agora individuado do foyer e galeria. Problemas administrativos 
interrompem a obra em 1943, quando a estrutura saía do chão. Retomada 
em 1955, foi concluída com outro programa e projeto, sem a participação 
de Niemeyer. 


INTERMEZZO- O TEATRO CULTURA ARTÍSTICA 


Melhor sorte tem Rino Levi com o Teatro Cultura Artística (1942-3), num 
lote encravado numa quadra do centro de São Paulo e ocupado integral- 
mente. Levantando do chão a sala principal, o arquiteto libera uma grande 
área para o vestíbulo e uma sala menor. Encaixado no primeiro andar, 
abaixo da seção superior da platéia principal, o foyer envidraçado se tor- 
na um mirante desenvolvido em curva entre as pontas mais opacas cor- 
respondendo a peças de apoio. As colunatas internas se dispõem em 
curvas de mesmo centro pontuando o espaço. Paredes, pisos e tetos da 
sala principal tem curvatura parabólica por razões acústicas. A planta faz 
uso inteligente das irregularidades do terreno, na tradição do Hôtel de 
Beauvais. A fachada simétrica para a rua reflete o agenciamento interno. 
Sobre o foyer, a grande parede curva dos fundos da sala de projeções se 
reveste com um mural de Di Cavalcanti, tendo por tema as nove musas. A 
marquise que prolonga o foyer e a reentrância central do vestíbulo com- 
pletam o projeto simpático que marca a aproximação de seu autor às di- 
retrizes dominantes da produção carioca. 


ABÓBADAS 1- REIDY 


O tema da grande oficina volta no projeto não realizado de Reidy para a 
Fábrica de Cosméticos da Sydney Ross. O terreno triangular tem 300 
metros de testada para a auto-estrada Rio-Petrópolis. Um bloco com 130 
por 50 metros de projeção justapõe a fábrica e a administração. Na pri- 
meira, a produção se superpõe à garagem. Um mezanino se localiza na 
ponta esquerda no andar térreo. A administração na ponta direita com- 
porta quatro andares sobre pilotis aberto à maneira da A.B.I., o restau- 
rante no último andar desfrutando de uma grande varanda. As vedações 
do térreo deixam aparente a colunata externa. A cobertura curva unifica 
as diferenças de altura do corpo, resolvendo-se a iluminação por faixa de 
sheds intermediários. A seção da administração é trapezoidal, mais larga 
abaixo, à maneira da casa Prudente de Moraes. Placas verticais reco- 
brem a elevação do corpo principal para a estrada. 


O bloco se dispõe no terreno paralelo à estrada, deixando disponíveis três 
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triângulos e uma estreita faixa de recuo. No triângulo superior, a produção 
de sabão sobre o armazenamento forma um T com a fábrica. A área de 
produção se cobre com cascas apoiadas em arcos parabólicos similares 
aos da piscina do Centro Nacional de Atletismo. Arcos, pórtico carroçável 
e chaminé definem um arranjo análogo àquele entre campanário, marqui- 
se e nave na Capela da Pampulha. O triângulo à direita se trata como jar- 
dim vinculado à entrada da administração. A faixa de recuo recebe rampa 
e passarela de acesso de operários, que leva ao mezanino da fábrica, 
depois ao refeitório sobre cozinha e por fim à cobertura plana da creche 
térrea no triângulo à esquerda. O refeitório se cobre com série de cascas, 
à maneira do ginásio da Escola Profissional de Belo Horizonte. A creche 
se inspira na Casa do Baile da Pampulha. 


A cobertura curva como toldo e a idéia da abóbada de cobertura indepen- 
dente da estrutura reticulada de entrepiso são as idéias inovadoras do 
ponto de vista compositivo. Igualmente notável é a constatação da possi- 
bilidade de criar uma colagem arquitetônica à base de elementos franca- 
mente nativos na sua concepção e desenvolvimento. A exuberância da 
colagem confirma uma predileção pelo jogo de volumes diferenciados. A 
idéia duma escola carioca, senão brasileira ganha substância. 


ABÓBADAS 2- VITAL BRAZIL 


No Norte, Vital Brazil utiliza estruturas de madeira, material local de pri- 
meira qualidade, nos projetos para os aeroportos de Manaus (1944) e de 
Belém (1945). A complementação se faz com materiais facilmente trans- 
portáveis ou existentes no local, como o arenito especificado para as em- 
penas. Em Manaus a cobertura em cimento amianto se apóia em pórticos 
com braço em arco abatido. Em Belém, dois pórticos organizam duas na- 
ves longitudinais. A cobertura constitui uma variante de teto-borboleta, 
com o forro curvo interno de madeira compensada, garantindo um grande 
colchão de ar para ventilação. As venezianas móveis entre os pórticos 
são de fibro-cimento. Amplos beirais protegem as fachadas. A repetição 
das pernas dos pórticos e o aumento das suas seções para cima gera 
uma fachada inclinada que apresenta similaridade com o Teatro de Belo 
Horizonte, embora não seja um exoesqueleto. 


ABÓBADAS 3- IRMÃOS ROBERTO 


No projeto do Liceu Industrial de São Paulo (1942), os Roberto imaginam 
cobrir as oficinas por uma malha de cúpulas de concreto com projeção 
quadrada de 8 metros de lado, separadas por faixas de concreto translt- 
cido com 2 metros de largura. Os arcos envidraçados entre elas tem 2 
metros de altura máxima, protegidos com quebra-sol orientável em ci- 
mento amianto. Abóbadas de canhão cobrem o bloco das salas de aula e 
o ginásio. 


A utilização de arcos como estrutura de cobertura e da madeira como 
material estrutural retorna no projeto dos irmãos Roberto para a firma So- 
treg, empresa responsável pela montagem e comercialização das máqui- 
nas Caterpillar no Rio de Janeiro. Contratado em 1944, o edifício conclui 
em 1949. O terreno é um trapézio retângulo com o lado oblíquo fronteiro à 
Avenida Brasil. O programa comporta uma ala administrativa, loja para 
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exposição e comercialização de tratores e peças, depósito de peças, ofi- 
cina. Todos são resolvidos em planta com projeção retangular e com co- 
bertura curva em telhas de fibrocimento sobre arcos em treliça de madeira 
laminada. 


O terreno se divide em três faixas. A frente, correspondendo à ponta tri- 
angular, acolhe estacionamento e ala administrativa junto à divisa leste, 
com um piso de altura. A parte intermediária recebe a loja e seu mezani- 
no, dispostos transversalmente. Na parte posterior se colocam oficina e 
depósito. Ocupando dois pavilhões de dimensões iguais e altura dupla, 
oficina e depósito se desenvolvem paralelos às divisas do terreno e se ar- 
ticulam por um pequeno bloco de serviços configurando um U. A loja tam- 
pa metade da oficina e se alinha com o depósito na outra ponta, comuni- 
cando-se com ambos e com o setor de apoio, que contém escritório abai- 
xo e cozinha acima. O mezanino, configurado em L, comporta refeitório, 
auditório e almoxarifado. O térreo comporta área de exposição aberta e 
setor de vendas de peças fechado, encostado ao depósito que prolonga. 


Os arcos abatidos da ala administrativa tem 12 metros de vão e os da ofi- 
cina e depósito tem 20 metros, descansando em pilares espaçados de 5 
metros no plano da vedação externa. Esta se faz com esquadrias de vidro 
ou painéis de chapa de fibrocimento. A oficina se protege a oeste pelo 
imenso alpendre de placas móveis, apoiado em mãos francesas., propor- 
ção e material A conjunção de abóbada e meia-água da casa Oswald de 
Andrade se transpõe para outra escala. A ala administrativa se vela por 
um biombo de placas verticais inclinadas. 


A loja se cobre com três arcos treliçados vencendo 44 metros de vão com 
flecha de 12 metros, presos nas pontas oeste à sapatas de concreto. 
Lembrando o arranjo da produção de sabão na Sydney Ross, o mezanino 
é uma estrutura independente em concreto e alvenaria de pedra. Uma 
passarela expande a laje do mezanino, primeiro perpendicular ao plano 
da fachada depois paralela, formando uma plataforma de observação que 
passa pelos dois primeiros arcos e os traspassa. Uma escada helicoidal 
emergindo entre o segundo e o terceiro arco liga chão e plataforma, num 
entrelaçamento dos sistemas estruturais distintos. Escada e passarela 
circundam o espaço de exposição da loja, permitindo que os tratores se- 
jam vistos de distintos ângulos. À frente da ala administrativa, uma outra 
escada, circular, possibilita a conexão protegida ao mezanino. A policro- 
mia anima as superfícies e as faz vibrar. A empena da ala administrativa é 
azul, o biombo à frente rosa, os arcos da loja se pintam de marrom, de 
preto e branco, o vidro é verde, a pedra cinza, a oficina branca. 


O partido pode descrever-se como um U justaposto a um L, que se ins- 
crevem num retângulo e num triângulo retângulo cuja hipotenusa une os 
vértices inferiores esquerdos da oficina, da loja e da ala administrativa. A 
construção replica a forma do terreno e insinua tratar-se duma composi- 
ção em H truncada. A ala ausente é aqui o asfalto do estacionamento, in- 
versão picante do recurso à vegetação no MESP. Ao mesmo tempo, em 
função da recessão e transparência dos volumes fechados do térreo po- 
roso, configuram-se duas situações de simetria balanceada. Uma é fron- 
tal, com a passarela e o estacionamento equilibrando a ala administrativa, 
na linha do MESP. A outra é diagonal, aparentada à estratégia de Lucio 
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na Chácara Coelho Duarte, administração e oficina flanqueando a loja 
permeável. 


Em qualquer caso, a passarela é também meio de transformar em espe- 
táculo a experiência do edifício. De fato, o grande arco abatido não res- 
ponde a exigências operacionais do programa, à diferença da área de 
produção de sabão na fábrica de Reidy ou dos ginásios de Niemeyer. Não 
que seja ilógico, mas sua função é antes de tudo comunicativa, a transpa- 
rência e a imaterialidade a serviço da mecanização da agricultura. Cartaz 
exterior gigante que prescinde de letreiro, a materialidade de sua estrutu- 
ra lhe dá jeito de gótico flamejante quando relatado com as superfícies 
mais lisas de Reidy e Niemeyer. 


Outra possibilidade de comparação entre Niemeyer e os Roberto se abre 
quando estes realizam a Escola Mecânica Industrial do Serviço Nacional 
de Aprendizado Industrial, SENAI (1945-46), em subúrbio do Rio. O pro- 
grama é similar, mas prevê o atendimento de 1400 alunos em dois turnos 
em vez de 500 num só turno. O terreno não é muito menor, mas em vez 
do quarteirão inteiro de Belo Horizonte, trata-se de um superlote encrava- 
do, aproximando-se a um octógono achatado com testadas de largura 
distinta paras ruas opostas. 


O partido adotado lembra uma cruz de Lorena. O bloco principal de 90 
metros de comprimento e 12 de largura se assenta no eixo longitudinal do 
terreno, recuado 5 metros do alinhamento. A estrutura tem onze vãos 
transversais de 9 metros, a nave central de 3.50 metros e duas laterais de 
6. O corpo de três andares abriga as salas de aula. As empenas são ce- 
gas e as fachadas longas envidraçadas, a noroeste protegida com que- 
bra-sóis verticais fixos. A base recuada de dois andares evidencia exter- 
namente as colunas colossais. 


A metade traseira da base contém oficinas abaixo com suportes espaça- 
dos de 9 metros num sentido e 5 metros no outro, salas de reunião e 
apoio acima. As oficinas se expandem, à direita, em bloco com cobertura 
em dente de serra. Trilhos vinculam o bloco ao almoxarifado em volume 
térreo isolado junto à rua secundária. À esquerda, o núcleo de elevadores 
se articula com um bloco em L, contendo sanitários, rampas para acesso 
as salas de aula e, na ala paralela às oficinas, o ginásio que dobra como 
auditório. 


A metade dianteira da base se subdivide em dois setores. A posterior se 
coneta com o núcleo de elevadores e com as rampas . Correspondendo a 
três e meio vãos transversais, tem o térreo vazado para circulação e re- 
creação, a biblioteca e o museu acima. Comunica-se amplamente com os 
pátios maiores à frente das rampas e do bloco das oficinas tanto quanto 
com o pátio estreito entre ginásio e o bloco principal. 


A ponta dianteira intercepta volume que limita os pátios maiores mencio- 
nados e avança com cobertura plana até o alinhamento. Com planta si- 
métrica, comporta um trapézio isósceles central e duas abas laterais ar- 
rancando perpendiculares às divisas. Projetado em balanço para a rua, O 
andar superior contém a administração e o restaurante. No térreo, a colu- 
nata emoldura variações de profundidade em função da indentação e cur- 
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vatura das vedações, o vestíbulo flanqueado pelos serviços médicos e 
pela lanchonete abaixo do restaurante. A escada externa permitindo 
acesso direto da rua ao restaurante negocia a diferença entre a linha 
quebrada da fachada e a convexidade da testada. 


Sem ser obra excepcional, a Escola do SENAI demonstra a aplicabilidade 
das idéias de base expandida, de base porosa, simetria equilibrada e va- 
zio entre sólidos a um sítio ingrato, programa complicado e orçamento re- 
duzido. Externamente, a colunata aparece quase como incidente, vinheta 
que registra a condição institucional do programa. Internamente, sua as- 
sociação com a cobertura em dente de serra acrescenta outra alternativa 
no repertório de tipos de base expandida. O emprego de rampas erri- 
quece o esquema de circulação convenientemente direto, com o pilotis 
combinando a função de galeria de circulação intermediária perpendicular 
à entrada e de recreio coberto. O arranjo se aparenta à abordagem de 
Carlos Leão no Colégio Pedro Il, mas o combina com a justaposição de 
elementos diferenciados da altura do corpo (presente nas Escolas da Ci- 
dade Universitária de Lucio) ou da altura da base (como na Escola de 
Belo Horizonte). 


FAMÍLIA PAMPULHA 1- IATE CLUBE FLUMINENSE 


A idéia de um repertório já trabalhado localmente se confirma no projeto 
de Niemeyer para o prestigioso late Clube Fluminense, na Avenida Pas- 
teur, entre a baía de Botafogo e o campus da Universidade Federal do 
Rio de Janeiro na Praia Vermelha (1944). Niemeyer propõe uma versão 
ampliada do late Clube da Pampulha. Contudo, o edifício se desenvolve 
agora paralelamente a água, entre a rua interna e a piscina, circundada 
por passeio de bordos ondulantes. Um lado maior do edifício balança so- 
bre o cais, protegendo parcialmente os ancoradouros abaixo. O terraço 
cobre a borda da rua interna a ponto de se transformar em rampa de bar- 
cos. Superfícies gramadas se intercalam entre a rua ampliada lateral- 
mente numa rótula de acesso veicular, a esplanada fronteira que desapa- 
rece no térreo vazado ou se encosta à rampa externa ao terraço superior, 
o passeio da piscina. A pavimentação já anuncia a organização tripartida 
do projeto em trama ortogonal e diagonal. À sucessão frontal de rua, es- 
planada e passeio se integra a sucessão oblíqua de rótula, esplanada e 
rampa. Esta ganha elevação e se transforma em quadro vertical onde o 
vazio do trecho central do térreo se emoldura pela rampa à esquerda e 
secretaria à direita, a escada protegida em frente, a perspectiva raiada 
pelas três colunatas. O núcleo de vestiários à esquerda emerge por trás 
da rampa, aprisionado entre as colunatas externas como o volume de 
bordos arredondados da secretaria. Ambos se defrontam com a varanda 
de per meio, a escada mencionada tendo como contraponto adiante e do 
lado oposto o píer que avança. 


Como no late da Pampulha, o andar superior comporta apenas duas filei- 
ras de colunas, só a cozinha é compartimentada. O espaço de estar ocu- 
pa a ponta da rua; na ponta da piscina, o espaço de refeições e baile é 
uma versão esquemática do tambor do Cassino. A seção central compre- 
ende um vestíbulo ocupando toda a largura da nave e trecho com bar em 
frente da cozinha. Lembrando a proposta corbusiana da Beira-Mar, uma 
escada reta lateral ao longo do estar conduz a um mezanino mais reser- 
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vado para jogos. Cabos inclinados ajudam a sustentar o terraço abaixo, 
introduzindo outra nota de iconografia náutica. Uma escada circular entre 
o vestíbulo e o bar dá acesso à cobertura via uma escotilha. A cobertura 
não é mais o teto borboleta. Como na proposta fabril de Reidy, ela se faz 
curva. O volume que sobressai para iluminar a pista de dança tem um va- 
go ar de chaminé e a missão evidente de equilibrar a elevação da cober- 
tura. Todo de vidro, o andar superior está protegido nas partes insoladas 
por biombos de sarrafos verticais, feito o que Lucio imaginara para o ves- 
tíbulo da Chácara Coelho Duarte. No térreo, as paredes são revestidas de 
pedra ao invés de azulejos. 


As superfícies curvas e o tabique oblíquo eventual sugerem recantos e 
percursos, mostrando uma vez mais a perícia do autor na estruturação 
topológica da sociabilidade informal ou festiva. Por outro lado, adoçam a 
atmosfera, em comparação com a severidade do clubee belo-horizontino, 
insinuando que aqui se trata de abrigar sob o mesmo teto Cassino e late. 
O espaço flui, num clima de elegância casual apropriado a um balneário, 
inscrevendo uma tonalidade jônica na moldura toscana. 


FAMÍLIA PAMPULHA 2- RESTAURANTE DA LAGOA 


Em contraste, nas margens da Lagoa Rodrigo de Freitas, uma Casa do 
Baile sobre pilotis é a âncora de um centro de lazer popular. Além do 
restaurante redondo acessível por uma rampa exótica, Niemeyer propõe 
uma concha para abrigar o palco do teatro de fantoches e uma casa de 
botes coberta por sete abóbadas radiantes. Uma marquise em forma de 
segmento de coroa circular une o restaurante à casa de botes. A praia de 
areia com ancoradouro completa o esquema, uma versão com esteróides 
do Bar em Praça de Pública de Reidy. A exuberância é de carnaval, a 
agitação de feira, o efeito beira a vulgaridade. A planta delineia um polvo. 
Como no Oikema de Ledoux em forma de falo, o reconhecimento da alu- 
são exigiria um ponto de vista elevado. Talvez Niemeyer estivesse con- 
tando com os edifícios de apartamentos do outro lado da avenida Epitácio 
Pessoa. Como o empreendimento não foi adiante, o mundo ficará sem 
saber. 


FAMÍLIA PAMPULHA 3- BARREIRO DO ARAXÁ 


Contudo, a Casa do Baile e o Hotel da Pampulha são as referências para 
o pavilhão que abriga a Fonte Andrade Jr. (1944-7), uma fonte de água 
sulfurosa na estação termal do Barreiro do Araxá. O jovem Francisco Bo- 
lonha o projeta como um pavilhão amebóide transparente, paralelo à es- 
trada e fechando o lado maior duma esplanada trapezoidal que avança no 
lago de onde se tira lama para banhos. A estrutura é de concreto armado. 
O esquema é binuclear e singelo: a laje se contrai no ponto de entrada 
intermediário e os bebedouros ocupam as pontas. As bordas da laje e as 
colunas de concreto armado são revestidas de travertino. A casa de má- 
quinas e os peitoris das rampas que dão acesso aos bebedouros são re- 
vestidos com azulejos desenhados por Burle Marx, como o paisagismo. 
As esquadrias de ferro e vidro formam um paravento nas três elevações 
junto ao lago. O pavilhão permanece aberto para a estrada. A pavimenta- 
ção com desenhos preto e branco em pedra portuguesa se estende de 
esplanada à pavilhão, integrando os dois espaços. O Clubee de Esportes 
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da mesma localidade e arquiteto é uma versão ampliada da casa Oswald 
de Andrade mais que da Pampulha, competente mas menos dinâmica 
que o original. 


LEITOS E VERDES 1- HOTEL DE FRIBURGO 


Nos arredores de Nova Friburgo, cidade fundada por suíços no século 
XIX, a 850 metros de altura e 200 quilômetros do Rio, dentro de belíssima 
paisagem, Niemeyer trata de transformar a Casa Passos em Hotel de 
Montanha. A estrutura é mista e rústica, a estrutura da cobertura de ma- 
deira, as telhas canal de barro. A faixa de quartos e seu corredor de cir- 
culação se dispõem contíguas a uma faixa onde se sucedem recepção e 
alpendre. Esta se intercepta mais ou menos ao centro por uma estrutura 
em C, com os salões, bar, restaurante e os serviços. A composição de um 
andar se anima com a diferença de nível de dois metros entre seus dois 
elementos principais, superada com rampas. Alguma curva eventual em 
parede ou mobiliário contribui para o enriquecimento do projeto, assim 
como as curvas do paisagismo e a diversificação das elevações. A seria- 
lidade domina na fachada dos quartos. O L formado pelos quartos e pelos 
salões na fachada de entrada reitera o esquema de foco recessivo. As 
elevações periféricas dos telhados borboleta se reforçam com a empena 
cega do quarto dum lado, as placas verticais inclinadas tapando o trecho 
de varanda frente ao bar. O esquema se dinamiza com a localização da 
entrada na ponta avançada, ao lado da empena e a sua proteção por pai- 
nel de treliça. Reaparece com a introdução duma indentação no pano de 
vidro entre salão e bar. Reforça-se com a marquise que arranca cse cola 
ao restaurante e avança bifurcando-se, ampliada em vestiário e berçário, 
meio circundando a piscina amebóide. Como em casos anteriores, o ele- 
mento de paisagismo transforma a percepção do partido, que adquire fei- 
ção dum H. Infelizmente, a lógica em planta dessa adição não se replica 
em três dimensões. O telhado de cerâmica e linhas angulosas não parece 
casar bem com a marquise coberta por laje plana de concreto com bordos 
curvos. O interesse do projeto se reduz frente à intervenção exemplar de 
Lucio no mesmo entorno, concluída no mesmo ano. 


LEITOS E VERDES 2- HOTEL DO PARQUE SÃO CLEMENTE 


A intervenção confirma a adesão da influente família Guinle à arquitetura 
moderna brasileira. Eduardo Guinle, irmão de Octavio, falece em 1941. 
Em 1944, os herdeiros, liderados pelo engenheiro César Guinle, encarre- 
gam Lucio de projetar um pequeno hotel em empreendimento de alto pa- 
drão, batizado de Cidade Jardim Parque São Clemente. O loteamento de 
chácaras para fim de semana ou veraneio tem 93 hectares. O acesso fica 
a um quilômetro do centro da cidade. A propriedade é prestigiosa. Eduar- 
do Guinle a adquirira em 1913 dos herdeiros dos Barões de Nova Fribur- 
go, uma das famílias mais poderosas do Império. Reformara a casa e 
ampliara a área ajardinada, obedecendo ao risco original de Glaziou. 


Edificação típica da segunda metade do século XIX, a casa se desenvolve 
em torno de um pátio central, apresentando, ao centro das elevações 
fronteiras, corpos salientes, com telhados dispostos à feição de chalés. O 
pátio é coberto por clarabóia de vidro e estrutura metálica e contornado 
por galerias, onde as colunas - bases, fustes e capitéis - e os arcos apre- 
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sentam-se revestidos por louça esmaltada, tendo ao centro uma bacia de 
chafariz igualmente de louça. As paredes do salão nobre são pintadas 
com representação de flores e folhagens. 


Romântico mas disciplinado, o parque se desenvolve à volta duma se- 
quência de plataformas em aclive articuladas com o T formado pelo rio 
Cônego, correndo no sentido norte-sul, e um arroio tributário, correndo no 
sentido oeste-leste. O acesso é um túnel verde no sentido leste-oeste, 
conformado por touceiras laterais de bambus. O túnel termina junto à 
ponte de ferro sobre o arroio, de onde se descortina a grande esplanada 
circular. O passeio circunda um anel líquido obtido pela modificação do 
curso do arroio e a criação duma ilha artificial ao centro. A casa se en- 
trevê por trás da ilha, com sua fachada principal voltada para nordeste e o 
eixo longitudinal passando pelo centro da ilha, com um coreto. Outro pas- 
seio em anel, elíptico e tangente ao primeiro, conforma a plataforma do 
jardim intermediário, à volta da água represada feito laguna em forma de 
bexiga. A plataforma do jardim superior, alongada, tem limites sinuosos 
replicando as margens estreitas do arroio. Um quiosque anima a margem 
sul. Comportas permitem regular o fluxo da água entre as duas platafor- 
mas e a esplanada. 


A sequência de plataformas e seu entorno imediato integram o parque 
preservado de 22 hectares para usufruto dos moradores. Dum lado do tú- 
nel de bambus se prevê um grande hotel, do outro uma praça de espor- 
tes, totalizando mais 5.8 hectares. O loteamento se desenvolve dos dois 
lados do parque. O setor a sul inclui 7.8 hectares para Hotel de Montanha, 
em posição ligeiramente descentrada, com extensão aproximadamente 
igual à da plataforma superior, e os lados menores alinhados com os la- 
dos menores da mesma. O lote reservado para o Hotel do Parque é uma 
língua de terra entre a plataforma superior e o terreno do Hotel de Monta- 
nha. Sua encosta norte está voltada para o parque de Glaziou. Não mais 
de dez apartamentos são necessários, nem a construção se pensa per- 
manente. Trata-se antes de tudo de um ponto de vendas, de acordo com 
a imagem de lazer sofisticado mas informal que é a tônica clara do em- 
preendimento. 


O folheto de lançamento insiste na proibição de construção de sanatórios, 
hospitais, casas de saúde, cocheiras de aluguel e estabelecimentos in- 
dustriais, mas nota também a reserva de 6200 m2 para comércio de ali- 
mentos e a presença, nas imediações, de granjas modelo para abasteci- 
mento e de fornecedores de materiais de construção. A Cerâmica Parque 
São Clemente, de propriedade dos loteadores, está em condições de 
abastecer o bairro com toda sorte de produtos cerâmicos, tijolos, telhas e 
manilhas. Uma pedreira atende as demandas de pedra para fundações, 
pisos, paredes e revestimentos. As matas, embora distantes, darão a ma- 
deira, completando a lista dos materiais básicos de uma construção cam- 
pestre. 


O decreto-lei n.º 70 da Prefeitura de Nova Friburgo, de 16 de fevereiro de 
1944, descreve as exigências de ordem urbanístico a que o loteamento fi- 
ca sujeito. Entre elas está a obrigatoriedade dum caráter específico. No 
caso dos hotéis, as dependências e seus chalés individuais obedecerão 
em seu estilo ao tipo hotel de montanha, como reza o parágrafo único do 
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artigo 3. O artigo 10 reforça e amplia. Todas as construções deverão ter 
um cunho marcadamente campestre, não sendo permitida as construções 
de madeira de tipo desmontável. A busca de harmonia com a paisagem 
leva à obrigatoriedade de cercas vivas fechando os lotes, conforme o arti- 
go 15. As alamedas curvilíneas devem ter 20 metros de largura. A pista 
de rolamento é de 6 metros de largura, os passeios estreitos não devem 
ter mais de 2 metros fundidos à vegetação, conforme o artigo 20. O artigo 
23 abre exceção para a Alameda Imperial com duas pistas ladeando o rio 
Cônego. Seus passeios demandam touceiras de bambus imperiais. O ar- 
tigo 26 explica: “Tendo em vista o aproveitamento das essências existen- 
tes nas alamedas, a arborização será constituída, nesses casos, por 
conjuntos disseminados, assimétricos e em harmonia com o aspecto do 
Parque.” Pelo artigo 27, aos compradores não será lícito derrubar mais de 
um terço das árvores existentes em seus lotes, salvo autorização especial 
do Conselho Florestal Municipal. 


Lucio não se incomoda em absoluto com o enquadramento do Hotel num 
estilo campestre e numa composição pitoresca. Duas são as decisões 
fundamentais de partido. A primeira é a disposição dos apartamentos num 
andar superior, decisão validada pelo tamanho reduzido do terreno. A se- 
gunda é a definição duma estrutura mista de alvenaria e madeira, à base 
de paus roliços. Não porque a madeira fosse abundante no local. Como o 
folheto mostra, as matas eram distantes. Lucio e César Guinle tiveram de 
buscar em São Paulo o eucalipto seco da qualidade necessária. Embora 
mais complicado que fazer o hotel com paredes de alvenaria portantes, o 
uso da madeira era o modo mais contundente de conjugar caráter de ca- 
bana, com suas conotações de moradia primitiva, efêmera, precária, e a 
demonstração de independência moderna entre suporte e vedação. Lucio 
entende que “a pousada se destinava apenas a hospedagem de eventu- 
ais compradores de terrenos”. E quer frisar que a arquitetura moderna é 
coisa mental, não é questão de material. Tratando porém de ser ainda 
mais radical que Corbusier, não limita o uso da madeira à estrutura da 
cobertura, como este havia feito no projeto da Casa Errazuris. Sem deixar 
de estabelecer um vínculo com a tradição de colonização local, que esta- 
ria ausente duma solução restrita ao pau-a-pique modernizado. 


Como a Colônia de Férias do IRB, o Hotel aparece por vez primeira em 
escorço, no alto na subida da alameda, coroando talude abrupto e com- 
prido de uns 42 metros. A meia-água do telhado é de barro. Os balcões 
dos dormitórios voltados para o nordeste e a vista do parque tem peitoril 
corrido e guarda-corpos de treliça azul, presos pela frente às colunas de 
madeira. A empena do andar superior é de taipa de mão e caiada de 
branco, como as paredes divisórias entre quartos, prolongadas por tabi- 
ques de tábuas pintadas de branco entre os balcões internos. O entrepiso 
mostra seu piso de tábuas e estrutura de paus roliços. A interpretação re- 
gionalista é plausível mas não exclusiva. As esquadrias dos dormitórios 
preenchem todo o vão entre paredes. A proximidade entre os troncos ga- 
rante a horizontalidade virtual do entrepiso. A planaridade dos elementos 
da composição não fica em dúvida. 


Não bastasse, a organização do andar térreo exibe uma varanda disposta 
entre salão de refeições e estar à esquerda, sala de jogos à direita. 
Aquele é um volume de pedra e vidro A pedra se recorta, para acolher a 
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janela de ângulo e denunciar depois os níveis diferentes da área de refei- 
ções e área de estar. A transparência deixa entrever a colunata periférica 
atrás. A esquadria de forro a piso no estar se chanfra intensificando a co- 
nexão entre a varanda e o jardim. A colunata rompe o vidro e se superpõe 
à lateral da escada, ao peitoril da varanda e à esquadria que limita o salão 
de jogos. Como no Hotel de Ouro Preto, a planta celularizada do domínio 
privado se superpõe à planta livre feita para a sociabilidade. À diferença 
de Ouro Preto, a varanda tem toda a largura do bloco, a porosidade é to- 
tal. 


A empena oeste surge ao se dobrar a esquina arredondada, quando o ter- 
reno fica em nível com o passeio. Numa imagem não desprovida de co- 
notações orientais, balizados pelas duas colunas externas apoiadas no 
chão, as duas toras circulares acima sustentando o piso superior, o piso 
inferior que se eleva da base das colunas, o perfil da meia-água sustenta- 
da por quatro toras de menor seção, três planos modulam o espaço raso. 
A parede branca superior avança em relação às colunas e seu contra- 
ventamento, as peças de madeira entrecruzadas que evocam o enxaimel 
das casas do imigrante europeu. Atrás da treliça desmesurada, placas 
verticais em branco sobre um peitoril azul protegem o salão de jogos do 
sol da tarde. A composição se desdobra. Uma meia-água em T mais bai- 
xa que a principal e de sentido inverso abriga a galeria de circulação su- 
perior e a caixa central e saliente que contém recepção e escada A caixa 
é de pedra e sai do chão, a galeria em tábuas verticais de madeira e em 
balanço, O verniz escuro contrastando com a empena branca e equilibra- 
do, no lado oposto, pelo guarda-corpo em L que deixa o canto livre. 


As faixas de esquadrias que iluminam galeria e escada se instalam junto 
ao forro, reforçando a condição planar da parede em que se assentam e a 
do telhado que as protege. Uma faixa mais alta de esquadrias ilumina os 
banheiros instalada entre as duas meias-águas. A solução de meias- 
águas e faixa de iluminação é afim à das casas Murondins (1940), onde a 
estrutura de cobertura é em paus roliços (rondins) mas o telhado de palha 
e as paredes em taipa de pilão. A similaridade é curiosa, porque o projeto 
de Corbusier só se publica em 1947. 


Duas outras meias-águas intervém. A marquise de entrada, engastada na 
caixa de pedra, apoiada em V de troncos, se alça junto da varanda, paro- 
diando Garches ou o Cassino na sua materialidade deliberadamente ca- 
nhestra. Engastado do outro lado da caixa e caindo no mesmo sentido da 
meia-água que a cobre, um telheiro avança, abriga carros, logo se retrai, 
recortado para tampar o banheiro e vestíbulo de serviço, para enfim mor- 
rer contra a parede da cozinha. Esta avança em esquadro com a casa do 
ecônomo, integrando ala térrea iluminada por pátio rebaixado em relação 
à rua que sobe. 


Numa visada desatenta, o arranjo parece casual. Certamente, o contraste 
entre decomposição volumétrica numa fachada e contenção na oposta 
pode considerar-se mais uma alusão ao Pavilhão Suíço, onde coexistem 
também planta celularizada e planta livre e há suporte no extremo do ba- 
lanço. De propriedade indiscutível num albergue em zona de colonização 
helvética, a alusão é sutil, contradita pela inversão da entrada e pela ocu- 
pação do pilotis, sem falar na rusticidade material e na própria exacerba- 
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ção do contraste, não reduzido à simplicidade relativa duma base expan- 
dida mais uma caixa de escada. Lucio parece querer recapturar o jeito 
esparramado que a construção rural adquire no tempo. Examinada com 
mais vagar, a expansividade da obra retém as suas conotações, mas não 
tem nada de espontânea. 


De fato, a marquise de entrada é a nota dissonante numa diretriz oblíqua 
que vincula a aresta do salão do jogos com a aresta da cozinha. A diretriz 
se demarca por uma sucessão de planos que se adiantam progressiva- 
mente. O biombo de sarrafos de madeira superposto à esquadria da sala 
de jogos dá lugar ao paravento quadriculado e envidraçado na frente da 
varanda, preso no extremo do balanço. A transparência da quadrícula se 
isola com uma fresta da caixa de pedra. A esta se segue o plano de fe- 
chamento vertical virtual do telheiro e o recorte que constitui outra fresta, 
destacando a alvenaria da ala da cozinha. Os planos se sucedem com 
materialidade distinta. A ala da cozinha é construída com tijolo chato da 
região de seção peculiar, com macho boleado e fêmea côncava, à manei- 
ra dum lambris ou assoalho. A materialidade introduz ritmos ternários 
dentro da série: o paravento flanqueado pelos cheios de biombo e pedra, 
o vazio do telheiro entre pedra e superfície corrugada e estriada. A diago- 
nalidade da apresentação se reitera no contraste entre a leveza relativa 
de biombo e paravento numa ponta e a cascata fosca de telhados anco- 
rada por pedra e tijolo. Ressalta a condição de lote de esquina e engaja a 
superfície da rua na composição- ao mesmo tempo que atenua os ritmos 
ternários frontalizados presentes na configuração em T da meia-água, no 
avanço correspondente da caixa de pedra em relação aos dois tramos de 
galeria, no recesso da caixa de pedra entre marquise e telheiro que reite- 
ra a conexão com Garches. Estilo campestre, mas desestabilizado; com- 
posição pitoresca, mas cerebralizada, que neutraliza até o toque açucara- 
do dos canteiros de amor-perfeito. 


Logo ao entrar, a abertura quadrada na parede de pedra por trás do bal- 
cão da recepção minúscula enquadra varanda, jardim e parque. Alinhada 
com a porta de entrada, enseja a recapitulação da porosidade observada 
fora. Estrutural enquanto resistência e agenciamento, a parede organiza o 
trajeto dilatado e sinuoso. Uma vez registrado, o hóspede desce três de- 
graus e mais um patamar, num giro de 90º que o põe na frente de outra 
abertura para a varanda, desta vez da altura de uma porta. Mais um giro e 
o visitante tem a opção de subir a escada ou ingressar no salão de estar, 
normalmente feita num movimento de penetração oblíquo. A caixa de es- 
cada dissimula armários por trás da vedação cálida em tábuas de pinho 
de nó, o. guarda corpo se faz com placas reproduzindo a silhueta de ba- 
laustres torneados. A entrada no salão mostra o móvel bar com o tampo 
de bordos serpenteantes de latão e as superfícies cônicas invertidas em 
madeira de suas paredes. A esquadria facetada se abrindo conduz o 
olhar para a plataforma mais alta das refeições, em função da adega 
abaixo, semi-enterrada. O nível do bar é o mesmo das muretas que con- 
tém a plataforma e os degraus que lhe dão acesso, perpendiculares à lar- 
gura do salão. Ganhar a área de refeições partindo do estar demanda 
dois giros de corpo, uma curva reversa. No espaço relativamente peque- 
no de 120 m2 e cinco intercolúnios, a coreografia do movimento engaja o 
visitante de maneira surpreendente e visceral. 
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Lucio é responsável pelo mobiliário e agenciamento dos interiores junto 
com o decorador Pierre Volko. Desenha as mesas e cadeiras de pé palito, 
a lâmpada de pé de ferro forjado e abajur cilíndrico de pergaminho, os 
apliques de mesma linha acima da lareira. Escolhe as cadeiras dobráveis 
tipo safári, os estofados despretensiosos forrados de azul ou de listas azul 
e branco, a louça branca com filete vermelho comprada junto com o pro- 
prietário, os talheres pesados e os copos de cristal bojudos. Desaforado 
na rejeição de qualquer ortodoxia, o ecletismo idiossincrático de Lucio tem 
a ver mais com o apartamento de Beistegui que com o Pavilhão do Esprit 
Nouveau, a despeito da seriedade máscula da cadeira safári, modelo tra- 
dicional em acampamentos de caça. Os estofados combinam o conforto 
britânico com o colorido luso-brasileiro. Lâmpada, apliques e bar adotam 
uma frivolidade francesa. Os lampiões de vidro suspensos obedecem um 
modelo de antiguidade romana. 


A provocação, se não ironia, continua na varanda. Seus quatro intercolu- 
nios se subdividem em dois setores. Um tem sabor de passadiço, com- 
primido entre a caixa de pedra e a escada que conduz ao jardim cuidado. 
O outro se expande, entre o guarda-corpo e o paravento. Vistos de den- 
tro, o paravento recua deixando isentas as duas colunas entre a caixa de 
pedra e o salão de jogos pentagonal. o guarda-corpo se superpõe a três 
colunas frente ao jardim. Encostado à quina da parede de pedra, o aviário 
se arma em tela metálica com o mesmo tipo de superfícies cônicas do 
bar. A estrutura é de ferro pintado em branco, como o sofá de volutas ro- 
cocó ou as cadeiras de bistrô parisiense, iguais às do terraço da Porte 
Molitor. As espreguiçadeiras contra o salão de jogos intimam compara- 
ções entre a varanda e o convés de navio. Após a sequência de com- 
pressão e a expansão, a descida ao jardim requer outro giro de corpo pa- 
ra ingressar na escada perpendicular ao comprimento da varanda. A tran- 
sição entre casa e jardim se faz pelo patamar afilado que o chanfro do 
salão limita e a laje de pedra irregular pavimenta. Uma nova experiência 
de expansão se segue ao estreitamento dos degraus. O movimento de 
penetração oblíqua se repete. Contudo, uma vez ao ar livre, mesmo des- 
frutando da vista da plataforma do jardim superior de Glaziou, não há 
descanso, por que, ao longo do edifício, o jardim plano se resume a uma 
nesga, outro passadiço, só que de pedra. O remanso só se encontra nos 
extremos, na ponta em proa do terreno observada na chegada e no pátio 
traseiro, popa configurada pela empena do restaurante e pela ala do ecô- 
nomo. O arranjo binuclear do andar térreo se repete a céu aberto, a me- 
táfora do navio se reafirma, a viagem chega ao fim. * Com direito à ex- 
pansão do panorama no quiosque, lagos, passeios, plataformas e chalé 
do velho Império, a clareira antes do bosque. 


Nos quartos acima, o apainelamento integral das paredes em pinho de nó 
na altura de porta dissimula armários e gera um rebaixamento de forro 
virtual. As cortinas se mantém na mesma altura, livrando a bandeira de 
venezianas móveis para ventilação. Este proporciona intimidade sem 
prejuízo da manutenção da integridade da cobertura inclinada. As lâmpa- 
das de pé e o aplique são do mesmo modelo do salão. Lucio desenha as 
camas e mesas de cabeceira em madeira escura. Aquelas são platafor- 
mas elevadas, precursoras, recobertas de grossos cobertores de padrão 
escocês de um lado e lisos do outro. As mesas de cabeceira se engastam 
dum lado à parede e de outro se apoiam num só pé palito inclinado, a 
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formalização contemporânea evocando elemento típico de mobiliário alpi- 
no. As bordas do tampo se desbastam e as quinas se arredondam numa 
maneira que sugere Gaudí. Nos banheiros brancos, espessas toalhas 
brancas de banho- grandes, que disto fazia questão * 


Sincretismo tecnológico, ecletismo de agenciamento, dualidade exacer- 
bada em planejamento, volumetria, composição e caráter, tudo se credita 
enfim à inclusividade da arquitetura moderna de que Lucio já falara. Ca- 
bem nela a cabana e o palácio. Pode-se dentro dela justapor aspereza e 
doçura, amadorismo e sofisticação, modéstia e luxo, improvisação e pre- 
paro, naturalidade e mundanismo. E encenar, à base de fotogramas que 
se descobrem no “passeio arquitetônico”, a transformação que leva dum 
termo a seu oposto. Diferenciadas intrinsecamente, as faces do edifício 
denunciam as fases dum processo. Mostradas simultâneamente, são o 
equivalente arquitetônico da decomposição do movimento numa escultura 
de Boccioni ou num quadro de Duchamp. A própria transformação vira 
tema de representação privilegiado. A pousada que “muito tocou o cora- 
ção” do autor, “concebida e inaugurada num prazo mínimo” e “fruto de 
uma comunhão de propósitos do arquiteto e do proprietário”, é bem me- 
nos fácil que parece. E bem menos inocente. Afinal, sua linhagem inclui a 
pequena aldeia que Maria Antonieta havia construído e povoado para 
brincar de pastora. Anunciando, na sua inconsciência, a transformação da 
unidade produtiva em decoração, a futura encarnação do parque aristo- 
crático e inglês na Cidade Jardim industrial e burguesa. 


A multiplicidade de aspectos do ponto de vendas da fortuna republicana 
frisa a artificialidade do seu bucolismo tanto quanto as plataformas, as 
comportas e o quiosque com jeito de chalé frisam a artificialidade do foco 
de conexões aristocráticas e imperiais à sua frente. A justaposição realça 
a comunidade de origem entre hotel e loteamento, quiosque e parque. 
Realizados em tempos diversos, ambos remetem à noção da Arcádia 
primitiva civilizada pela música do deus Pã. Certo, a vizinhança não é de- 
liberação do arquiteto. Mas a ênfase na impermanência material da pou- 
sada sim, e uma comunidade de destino se insinua, se não como amea- 
ça, ao menos como constatação. Nenhuma Arcádia dura, quando muito 
se transforma. Consideradas as condições brutas da Arcádia real, para 
muitos a transformação é sempre ganho, progresso acompanhado de 
democratização, viagem que se faz da barbárie para a civilização. A idade 
de ouro está à frente. Para outros, a transformação é perda, é a queda, o 
distanciamento cada vez mais corrompido de uma idade de ouro mais 
perfeita. Emblema do engajamento de Lucio na arquitetura moderna, a 
planta livre ajuda a purgar de melancolia a referência à Arcádia imaginá- 
ria, implicada pela seleção de materiais. Enquanto, em plena Guerra 
Mundial, esta livra o engajamento de uma exultação demasiado estreita. 


LEITOS E VERDES 3- PARQUE GUINLE, ANTECEDENTES 


O Hotel de Nova Friburgo é posterior ao envolvimento de Lucio com outro 
legado de Eduardo Guinle”, a grande propriedade familiar no bairro cario- 
ca das Laranjeirasº. A mansão, projetada e construída entre 1910-1917, 
por Armando da Silva Teles e Joseph Gire, é posta à venda após a morte 
do empresário e mecenas, iniciando-se negociações com o governo fede- 
ral que só se concluem em 1946. “A área do parque adjacente, projetado 


228 


pelo francês Cochet, se destina a uma urbanização residencial de luxo, 
compreendendo edifícios de apartamentos e lotes para residências uni- 
familiares. Inscrita em quadrado de aproximadamente 400 metros de lado, 
tem uma topografia complicada. A partir do seu vértice sudeste, uma faixa 
quase plana de 10 metros de largura e 200 de comprimento corre paralela 
e vizinha à Gago Coutinho, a única rua limítrofe, situada ao sul. Dos ex- 
tremos desta faixa, o terreno sobe delimitando uma depressão oval. O 
extremo interno da faixa, a oeste, é também o extremo da rua limítrofe e 
ponto de encontro da mesma com uma travessa perpendicular muito curta 
(também chamada de Gago Coutinho) que se entronca com a Rua das 
Laranjeiras, principal via do bairro. Aí se localiza o portão de acesso ao 
parque e à mansão, elevada na colina à esquerda. Chamado a opinar, 
Lucio convence os herdeiros a descartar um projeto pronto de prédios de 
estilo afrancesado para “combinar” com a mansão. Pondera que a vincu- 
lação duma coisa com a outra resultaria numa espécie de “casa grande e 
senzala”, relação de dependência que talvez não agradasse aos futuros 
moradores. Em seu lugar, propõe uma arquitetura contrastada com a 
mansão e mais relacionada com o parque. 


A oportunidade é importante, tendo em vista o gabarito do local e cliente- 
la. O edifício Esther tivera como alvo outro segmento de mercado e ende- 
reço paulista. Além das diferenças de clientela, terreno e localização, os 
edifícios de apartamentos contemporâneos de Rino Levi não estavam es- 
tilisticamente identificadas nem com a vertente corbusiana da arquitetura 
moderna em geral, nem com o trabalho dos jovens arquitetos cariocas em 
particular. Como acontecia com a absoluta maioria dos edifícios de apar- 
tamentos contemporâneos produzidos no Rio pela iniciativa privada. As 
exceções mais significativas são duas, o prédio de apartamentos econô- 
micos dos Roberto na Rua do Lavradio, de 1937 e o edifício Tapir, no 
Flamengo, de Jorge Moreira (1939-41 


O prédio dos Roberto interessa pela utilização de apartamentos dúplex 
em lote estreito de meio de quadra, com sacadas expressamente deriva- 
das do GATEPAC. Também em lote de meio de quadra, com 20 metros 
de testada, o edifício de Moreira se destina à classe média. O bloco se 
estende de divisa à divisa com uma torre trapezoidal de peças de serviço 
acoplada no centro ao fundo, como uma gigantesca bow-window. O bloco 
tem quatorze andares sobre pilotis operando à frente como pórtico para o 
vestíbulo fechado ao centro, além de passagem nas pontas para a gara- 
gem cobrindo o fundo do terreno como base expandida. Os dois andares 
superiores são diferenciados, coroando a elevação tripartida. Os demais 
tem um apartamento de uma sala e outro de duas salas. Sua disposição 
alternada em andares sucessivos é marcada pelos balcões que assinalam 
os apartamentos de duas salas. O perfil curvo dos balcões se repete no 
balcão corrido do 14º andar, aparentado ao usado por Lubetkin nos apar- 
tamentos Highgate, publicados em 1936 pela Revista da Prefeitura do 
Distrito Federal. A curva reaparece na seção da marquise do térreo, cen- 
tralizada no pórtico de cinco vãos e suspensa de cabos de aço, assim 
como no jardim fronteiro de Burle Marx e no volume dos reservatórios e 
casa de máquinas de elevadores. O ziguezague na fachada se comple- 
menta com o recuo com terraço da construção no último andar e a termi- 
nação inclinada das paredes laterais. Exceção feita do coroamento, as ja- 
nelas- dotadas de persianas- aparecem como rasgos dentro de um volu- 
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me rebocado monolítico, a horizontalidade enfatizada na fachada de 
frente pelo pequeno recesso dos topos de paredes transversais, que se 
colocam no plano da esquadria. Provavelmente por questões de econo- 
mia de esquadrias e aproveitamento de seus peitoris, as empenas não se 
reduzem a um topo, os planos contíguos de fachada não se diferenciam 
sugerindo a desmaterialização do corpo. O Tapir se aparenta à ABI nesse 
sentido- sem o recurso da saliência e da moldura conjugadas para unificar 
verticalmente o corpo da edificação. Os fundos podem até se aproximar 
aos prédios brancos de Roux-Spitz. No térreo, porém, a vegetação, o piso 
de mosaico português, o azulejo nas paredes cegas do vestíbulo e o re- 
vestimento de pedra rústica nas paredes sobre as divisas não deixam de 
reportar-se ao clima doméstico e local, tanto em termos pragmáticos 
quanto comunicacionais. Não obstante, apesar das muitas qualidades, 
nem o Lavradio nem Tapir tinham potencial paradigmático capaz de com- 
parar-se ao do novo empreendimento. 


Por outro lado, restrições de ordem econômica são evidentes nos grandes 
projetos financiados pelos Institutos de Aposentadoria e Pensões durante 
o Estado Novo, apesar da tutela esclarecida de diretores como os enge- 
nheiros Plínio Castanhede e Pedro Alim. O Conjunto Residencial do 
Realengo de Carlos Frederico Ferreira (1939-43) é exemplar nesse senti- 
do. Trata-se dum verdadeiro bairro, com 2344 habitações, localizado junto 
à linha ferroviária, a quarenta minutos do centro do Rio pelo trem de 
subúrbio. A infra-estrutura é completa: redes de água, luz, esgoto sanitá- 
rio e pluvial, estação de tratamento sanitário. Tem escola primária para 
1500 alunos, creche para 100 crianças, ambulatório, gabinete dentário, 
quadras esportivas, igreja católica, horto florestal. Uma fila de casas de 
altos e baixos e de casa unifamiliares térreas são dominadas por dois blo- 
cos paralelos de grande edifícios de apartamentos de quatro andares sem 
elevador. Cada bloco tem 60 unidades de quarto e sala com 30 m2, com 
balcões alternados como no Lavradio ou Tapir. As unidades são servidas 
por galerias abertas permitindo ventilação cruzada e o térreo contém lo- 
jas. As vigas de concreto armado estão moduladas de 3 em 3 metros, so- 
bre paredes portantes feitas com blocos de concreto de grande tamanho, 
procedimento de racionalização pioneiro no país. A grande caixa d'água, 
símbolo de higiene e progresso, é uma torre cilíndrica aumentando de se- 
ção no topo, similar a projeto de Niemeyer (1940) que tinha como ele- 
mento adicional uma rampa helicoidal, reminiscente das rampas da Pisci- 
na de Pinguins de Lubetkin, publicada na Revista da Prefeitura do Distrito 
Federal em 1935. O bloco e o reservatório são competentes, mas a ope- 
ração no seu todo não constitui avanço em relação a Monlevade do ponto 
de vista estilístico.º 


Mais ambicioso, o Conjunto Residencial da Baixada do Carmo, projetado 
por Atílio Correa Lima a menos de dois km do centro de São Paulo, deve- 
ria conter 4038 unidades habitacionais em blocos intercalados de quatro e 
onze andares, formando faixas paralelas. A variação em relação ao mo- 
delo dos siedlungen alemães tem interesse, mas só se constróem 480 
unidades em blocos baixos, mais econômicos pela ausência do elevador- 
e menos interessantes do ponto de vista de elevação que os de Carlos 
Ferreira.!º 


LEITOS E VERDES 4- PARQUE GUINLE, URBANIZAÇÃO 
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O Projeto de Urbanização do Parque Eduardo Guinle dá entrada na Pre- 
feitura e é aprovado em 29 de agosto de 1944. ! Lucio prevê seis blocos 
alongados de uns 65 m de comprimento por 15 de largura. Mantém a de- 
pressão como espaço verde coletivo e trata o elaborado portão existente 
como escultura que separa acesso e saída veicular. Em eixo com o por- 
tão e ao lado do acesso, alinha um primeiro bloco com a testada da Gago 
Coutinho, situando a garagem do bloco junto à divisa leste, no outro ex- 
tremo do lote individuado para acolhê-lo. O bloco tem corpo de sete anda- 
res sobre pilotis, superestrutura recuada e núcleo de circulação vertical 
acoplado ao centro, na face interna ao parque. Os demais blocos tem 
corpo de seis andares sobre pilotis de altura variável, superestrutura re- 
cuada e núcleo na face voltada para a divisa. A base de dois andares 
emerge do terreno inclinado; o térreo constitui uma plataforma sempre 
mais alta que a calçada em um dos extremos e mais alta ou mais baixa 
no extremo oposto. De orientação variável, os cinco blocos se implantam 
sobre uma linha quebrada que prolonga o eixo transversal do bloco junto 
à rua e depois se aproxima de um arco abatido, ao longo da divisa leste 
do terreno. A cada bloco correspondem dois lotes. O acesso às garagens 
no subsolo tem por largura a diferença entre comprimento do lote de 
aproximadamente e comprimento do bloco. A rua serpenteante arborizada 
junto ao parque que lhes dá acesso se prolonga e bifurca para permitir o 
acesso às parcelas das casas unifamiliares. 


Dois croquis ilustram o partido para o primeiro bloco com um único núcleo 
centralizado, evidenciando a relação com o acesso e o portão elaborado. 
As colunas externas do pilotis configuram dezesseis vãos numa face e 
dois na outra, superpostas à esquadrias que limitam o vestíbulo de en- 
trada e espaços comerciais. Marquise e um ligeiro recuo assinalam o 
vestíbulo. As mesas na rua sugerem um restaurante do lado do portão. A 
inclinação de parede nessa ponta assinala a presença da esquina e o 
acesso ao parque. O corpo tem empenas cegas, a fachada sul para a 
Gago Coutinho totalmente envidraçada, a fachada norte para o parque 
organizada em faixas horizontais que se alternam, incluindo, numa malha 
aquadradada, varandas abertas e varandas protegidas por painéis de 
elementos vazados ou verticais. Sua diversidade sugere não só diversi- 
dade de tipos de compartimento como diversidade de tipos de aparta- 
mentos. Na superestrutura diferenciada aparece um pergolado de borda 
curva. O trecho esboçado do segundo bloco mostra o pilotis servindo de 
pórtico carroçável. 


Uma perspectiva geral em voo de pássaro confirma e complementa as in- 
dicações, mas os núcleos de circulação dos seis blocos e a marquise do 
primeiro bloco ocupam agora posição excêntrica. Como este, os últimos 
três blocos tem empenas cegas e fachadas longitudinais envidraçadas, 
mas voltadas, logicamente, para o parque. O segundo e o terceiro bloco, 
de empenas igualmente cegas, tem corpo idêntico. Reaparecem, nas fa- 
chadas para o parque, a alternância de faixas horizontais distintas como 
as varandas e os dois tipos de painéis quebra-sol, correlacionados com a 
orientação poente. A disposição em fachada é tripartida e simétrica. Em 
todos os blocos, a superestrutura, com pinta de salão de festas condomi- 
nial, se desenvolve sob laje de bordos mistilíneos. 


Frente ao primeiro bloco, o passeio se articula em plataforma elevada 
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junto ao edifício e calçada junto à rua inclinada. A interação entre exterior 
e interior fica mais cômoda e grata. Com o concurso da pavimentação, do 
arrimo de pedra- que se encurva facilitando o acesso à garagem- e da 
vegetação plantada ao longo do arrimo, Lucio demarca claramente uma 
faixa de transbordo abaixo e uma galeria descoberta mas protegida do 
bulício veicular acima. A conexão entre ambas se faz por três escadarias. 
Uma fica na ponta junto ao acesso da garagem; a intermediária se alinha 
com o vestíbulo do bloco e sombreia pela marquise configurada em T; a 
outra na frente da entrada da loja de esquina. 


Nos demais blocos, a base é tripartida longitudinalmente e o uso da zona 
central do pilotis como pórtico carroçável se reitera. A extremidade es- 
querda aparece opaca e eventualmente rebaixada. A extremidade direita 
aparece aberta, mas a laje térrea se eleva do solo em função do desnível 
topográfico e se recorta em curva, avançando à frente das colunas e dei- 
xando entrever parte do volume da garagem em subsolo. O esquema do 
vazio entre dois sólidos reaparece, mas um dos volumes laterais é virtual, 
resultado da aproximação da laje a um trecho extremo da colunata. Lucio 
configura outra variante de base porosa e de demonstração externalizada 
da independência compositiva entre laje e suporte na arquitetura moder- 
na, emulando a base em obras do Hotel de Ouro Preto. 


LEITOS E VERDES 5- PARQUE GUINLE, NOVA CINTRA 


Ainda em 1944 dá entrada na Prefeitura o projeto do primeiro bloco junto 
à Gago Coutinho, batizado de Nova Cintra. A construção começa no ano 
seguinte e conclui-se em 1947. Os núcleos de circulação vertical são dois, 
com elevadores internalizados e caixas de escadas exteriores cilíndricas 
e envidraçadas. Um dos núcleos tem acesso pela Gago Coutinho, o outro 
pelo parque. As marquises de concreto que protegem os acessos se er- 
guem sobre delgadas colunas metálicas e tem agora projeção trapezoidal. 
Os três trechos de muro de arrimo se executam em pedra; a vegetação 
desenha limites curvilíineos para a galeria elevada junto às lojas, como 
sugeria a perspectiva aérea mencionada. 


A superestrutura se ocupa com apartamentos especiais de planta retan- 
gular, cuja laje de cobertura termina em pergolado. No corpo, seis tipos 
de apartamento têm superfícies que variam entre 225 e 300 m2. O se- 
gundo andar tem três apartamentos. Nos demais andares, apartamentos 
normais nas pontas flanqueiam dois dúplex idênticos mas rebatidos sobre 
o eixo transversal do bloco. Os dúplex ocupam cada um três módulos de 
fachada abaixo e dois acima. Os normais ocupam cinco e seis módulos, 
dum lado os de três dormitórios (o maior incluindo gabinete), de outro os 
de quatro (diferindo no tamanho do salão). 


As plantas se organizam numa trama de faixas longitudinais ao longo da 
circulação intermediária indentada e faixas transversais em que compar- 
timentação espacial e disposição dos suportes coincidem, ficando isentas 
só as colunas do salão. FIG 5. A generosidade da circulação se vincula à 
solução dada às escadas internas dos dúplex. Além da flexibilidade da 
base geométrica, afim, em termos de arquitetura moderna, à estratégia 
miesiana no prédio de apartamentos do Weissenhof, as plantas compor- 
tam uma particularidade que passou despercebida aos próprios usuários. 
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Lucio se explica: 


A cultura aborígene só influiu na casa inicial brasileira em uma coisa - a 
sua planta. As feitorias foram as primeiras casas, eram verdadeiros alpen- 
drados, onde se cozinhava e dormia. O fogo na parte central, os catres ou 
redes em volta, ou seja, o próprio partido da casa indígena. Com o fecha- 
mento dessa área coberta, para resguardo e defesa, conservam-se dois 
segmentos abertos, um à frente, outro aos fundos, correspondentes preci- 
samente às duas bocas da oca nativa. 


À medida que o programa social evolui e a casa adquire sentido familiar, 
a planta se define. O centro do primitivo retângulo de quatro águas passa 
a ser amplo recinto fechado, de telha-vã e chão de terra batida ou piso de 
lajotas de barro, contido por duas varandas, uma à frente, outra aos fun- 
dos, e por sua vez entaladas entre corpos laterais compartimentados. É 
nesse foyer ou hall, de cunho ainda medieval, que se dispõem os cavale- 
tes com pranchões à guisa de mesa e bancos corridos, e se armam as 
trempes e assam as caças, a fumaça saindo por entre telhas. 


No século XVIl o esquema se apura; a capela ocupa um dos comparti- 
mentos extremos, contíguos à varanda da frente, servindo o outro de ca- 
marinha para a hospedagem dos forasteiros que assim não participavam 
da intimidade da casa. Os exemplos de taipa de pilão, que o Patrimônio 
(SPHAN) salvou em São Paulo, onde o clima é justamente mais frio, são 
preciosos testemunhos dessa fase. 


No transcurso do século XVIIl a varanda dos fundos passa a ser a sala de 
jantar, envidraçada ou não, conforme a região, surgindo então os puxados 
de serviço com cozinha e demais dependências. Já no século XIX as ca- 
sas de arrabalde se alongam em profundidade, e extensos corredores, 
para os quais se abrem os quartos, ligam a sala da frente, de visitas, e 
seu terraço de chegada, à sala de jantar e à varanda caseira, aos fundos, 
com escada de acesso ao quintal.” 


As plantas dos apartamentos do Parque Guinle tratam, portanto, de revi- 
ver uma característica tradicional da casa brasileira, a varanda social à 
frente, para receber, e a caseira aos fundos, ligada à sala de jantar, aos 
quartos e ao serviço. Contudo, os vínculos com o passado do país não se 
limitam à reinterpretação do esquema das duas varandas, uma apresen- 
tada agora com feição de jardim de inverno, a outra como copa. Ao expli- 
citar sua evolução, onde o indígena se assimila ao europeu, Lucio salienta 
também a raiz tradicional da base porosa comportando um vazio entre 
dois sólidos. De outro lado, abstendo-se de qualquer efeito dramático nas 
secções das unidades dúplex, sugestivamente dispostos na secção in- 
termediária dos blocos, Lucio as coneta com os sobrados coloniais em fi- 
ta. Nesse sentido, contrasta com as propostas corbusianas de edifícios- 
barra com unidades inspiradas no estúdio de artista ou a proposta wri- 
ghtiana da torre, onde parte do estar do apartamento-tipo tem também 
uma dupla altura. Não se aparenta nem aos immeubles-villa de 1922-25 e 
aos apartamentos Clarté de 1930-32, ambos comparáveis em termos de 
clientela e tamanho de unidades, nem à Saint Mark's Tower de 1929, 
mencionada pelos irmãos Roberto junto com as realizações residenciais 
de Ginsberg, Ginzburg e do GATEPAC no comentário sobre seu projeto 
de apartamentos do Lavradio. A despeito da diferença de área, as unida- 
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des dúplex compactas desse projeto tem mais afinidades com as do Par- 
que Guinle que com as do edifício Esther. Incidentalmente, no Parque 
Guinle, a multiplicação de circulações verticais e redução ao mínimo das 
circulações horizontais comuns contribui para aumentar a sensação de 
privacidade similar à de uma casa. 


Na fachada para a rua, ao longo de gabinetes, salas ou dormitórios, os vi- 
dros fixos dos peitoris das janelas de guilhotina descem até o piso, com a 
face interna pintada num bonito azul mais sobre o cobalto, outra reminis- 
cência colonial. As paredes laterais se revestem de pedra e se perfuram 
por uma fileira vertical de janelas quadradas que correspondem aos ba- 
nheiros nos extremos da faixa intermediária da planta. Na fachada para o 
parque, a galeria em cada ponta, correspondente a três dependências do 
setor íntimo, se protege com painéis de elementos vazados de concreto 
no segundo andar e de cerâmica nos demais. Os painéis extremos são 
interrompidos por abertura central quadrada cujo marco é vestígio de ja- 
nela e anteparo para apoiar-se e desfrutar a paisagem. O combogó de 
Luis Nunes no Reservatório d'Água de Olinda ganha foros de muxarabi. 
Os três módulos de serviço adjacentes se protegem com elementos va- 
zados de concreto maiores no segundo andar e com ripas verticais de ci- 
mento amianto pintadas nos demais, rigidizadas por peça horizontal à al- 
tura do parapeito. Entre as duas caixas de escada, alternam-se vertical- 
mente ripas de cimento amianto diante das áreas de serviço e painéis de 
elementos vazados diante das galerias do setor íntimo. A malha branca e 
quadrada que emoldura os painéis e suas aberturas não deixa de mani- 
festar empatia com o Terragni da Casa del Fascio e da Casa Rustici, ou, 
mais próximo, com o Rino Levi do Instituto de Filosofia. O colorido pastel 
e o jogo de texturas rendilhadas animam as galerias que o clima propicia 
e a orientação reclama. 


LEITOS E VERDES 6- PARQUE GUINLE, BRISTOL E CALEDÔNIA 


O segundo bloco, batizado de Bristol, se conclui em 1950 e o terceiro, o 
Caledônia, em 1953. As fachadas não são mais idênticas, nem é mais si- 
métrica a disposição dos painéis, refletindo a assimetria das plantas, que, 
em linhas gerais, são parecidas às do Nova Cintra, mas ligeiramente dis- 
tintas entre si. A introdução de galerias em ambas as fachadas longitudi- 
nais permite uma planta livre, a maioria das colunas aparecendo isenta. 
Dois tipos de elementos vazados de cerâmica são usados alternadamen- 
te, um igual ao do Nova Cintra e outro mais miúdo. O painel de ripas ver- 
ticais se vaza por abertura quadrada no canto direito da faixa acima do 
parapeito. A base do Bristol segue a pauta da perspectiva inicial, acessí- 
vel por rampa suave e uma escadaria helicoidal. Acessível por rampa, a 
base do Caledônia é canonicamente aberta, exceção feita dos dois nú- 
cleos de elevadores e respectivos vestíbulos. O segmento central entre 
estes mantém-se como pórtico carroçável. Os dois extremos são alpen- 
dres mobiliados com cadeiras de jardim, locais de estar ou espera, semi- 
cerrados pela vegetação, que podem usar-se todo o ano e proporcionam 
vistas esplêndidas tanto do parque, mais abaixo, quanto dos penhascos 
de granito que limitam o terreno pelo norte. As caixas de escada são opa- 
cas e diferenciadas em cada bloco. 


Como no Nova Cintra, a generosidade dimensional dos apartamentos e a 
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simplicidade das plantas contribuem para dar-lhes uma qualidade de casa 
esparramada, muito de acordo com a tradição brasileira de residência ru- 
ral, o dúplex mantém o jeito de sobrado horizontalmente estratificado. Lu- 
cio rejeita definitivamente os acentos verticais que animam o estar mais 
modesto na Unidade de Habitação de Marselha, na versão inicial de 1945 
ou na final de 1946, ambas posteriores ao projeto do Nova Cintra. Nem a 
metáfora do hotel, nem a de navio ou mosteiro se aplicam a uma empresa 
deliberadamente anti-heróica que recusa a monumentalização da resi- 
dência e insiste em manter um certo decoro doméstico, uma sobriedade 
delicada que não faz alarde do orçamento privilegiado. 


A atitude decorosa está longe de ser nostálgica, a evocação do passado 
não envolve anacronismo. Para proteger do sol o MESP, Lucio rejeita o 
uso de cortina de enrolar e de sacada que lhe dariam o aspecto vulgar 
dum edifício de apartamentos. Neste, à inversa, o quebra-sol alveolado 
que se superpõe ao corpo do edifício para unificá-lo parece, com razão, 
menos apropriado à expressão de um condomínio de unidades autôno- 
mas. Lucio sabe que painéis de ripas e treliçado são comuns na arquitetu- 
ra doméstica colonial, ocorrendo às vezes conjugados, como na sede da 
Fazenda Boa Esperança, Belo Vale, Minas Gerais, por volta de 1790. A 
pertinência do motivo decorre de similaridade de situação funcional e pro- 
gramática, mas sua concretização respeita o tempo presente através da 
modificação de material, escala e modo de produção. À diferença da ma- 
deira, cimento amianto e cerâmica pressupõem industrialização, um reló- 
gio distinto enquadrando a coleção de casas superpostas. Como em 
Monlevade, onde a taipa de mão ressurge aperfeiçoada pelo pilotis que a 
eleva do solo e pela madeira serrada na armadura. A transmutação não 
se confunde com o pastiche. À luz dos guarda-corpos das escadas do 
Hotel de Friburgo e da casa do Barão de Saavedra, é possível que Lucio 
aprovasse- como piada- as cópias de cariátides suportando a marquise 
dos apartamentos Highpoint 2 em Highgate, projetados por Berthold Lu- 
betkin em 1938. Entretanto, como mostra sua defesa da arquitetura mo- 
derna na discussão do Hotel de Ouro Preto, o pastiche se condena por- 
que contrafação histórica, mais mentiroso ainda quando executado à 
perfeição. Preservado mas esvaziado de sua função precípua, o portão vi- 
ra vestígio que reforça a mensagem, ao mesmo tempo em que aporta à 
composição outra textura rendilhada, destacando-se do fundo liso da em- 
pena. O contraste ecoa o embate formal entre o conjunto de blocos e a 
mansão, cuja transformação em residência de hóspedes ilustres da União 
é tacitamente aceita. A reciclagem não obriga à contrafação, ainda mais 
quando a função persiste similar. 


Uma coleção de casas superpostas não é a única opção para a habitação 
coletiva, mas está longe de ser a menos grata. Lucio diz que esse reman- 
so citadino é o primeiro conjunto moderno de apartamentos destinados à 
alta burguesia, a primeira aplicação sistemática residencial do pilotis ou 
térreo vazado, o prenúncio de Brasília. Entretanto, se este é uma porção 
de Cidade Radiosa ou Funcional, há de convir que se trata de uma Cida- 
de Radiosa ou Funcional de adulto, limpa de qualquer esquematismo e de 
todo o preconceito em relação com a herança figurativa do urbanismo 
ocidental. Pouco tem a ver com um paradigma que rejeita a rua-corredor, 
a esquina, o quarteirão de edificação contínua e alinhada, uma hierarquia 
de espaços abertos privados, a articulação de tecido e monumento. 
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Continuidade e alinhamento da construção ao longo da Gago Coutinho se 
respeitam e reforçam. A articulação do passeio em calçada de transbordo 
e galeria elevada acomoda topografia e função, criando lugares diferenci- 
ados ao ar livre. Apesar da empena cega, a inflexão da parede envidra- 
çada térrea do Nova Cintra registra a esquina como encruzilhada. O por- 
tão preservado e a mansão reciclada adquirem foros de monumento 
frente ao tecido dos blocos; o seu valor artístico importa menos que a 
autenticidade histórica, condição necessária da arquitetura em qualquer 
tempo e condição legitimadora da coexistência do artifício novo e do anti- 
go na cidade, feita no tempo. A cidade não está no parque. Como na Pa- 
ris, Londres e Nova York do século XIX, o parque está na cidade. O artifi- 
cio da arquitetura limita o artifício construído com materiais naturais. A 
descoberta do parque é também a descoberta da rua interior e da surpre- 
endente interpretação de um crescente georgiano, uma Edimburgo ou 
Bath tropical tendo como focos, em sucessão, o verde, a mansão, o Cor- 
covado e o mar ao longe. O alinhamento é aproximado mas efetivo, a 
continuidade e a curvatura são virtuais, produto da pouca distância entre 
os blocos interiores em relação à largura de suas fachadas. A separação 
permite acomodar melhor os blocos à declividade, libera espaços para 
acesso à garagem e valoriza a entrada pelo parque aos apartamentos do 
Nova Cintra, que faz de dobradiça na articulação do tecido existente com 
a nova intervenção. As vantagens pragmáticas do esquema são evidentes 
em comparação com o precedente inglês ou com as fitas curvilíneas que 
Le Corbusier propôs para o Rio e Argel. O efeito é similar, com uma si- 
lhueta ainda mais pitoresca- e com todas as vantagens da repetitividade 
de um bloco racionalista padrão. A implantação racional por etapas não 
dispensa o lote, mas desenha o lote em função do tipo. Embora o mosai- 
co português da calçada se estenda para dentro da planta porosa, os 
desníveis, os arrimos e a vegetação se usam para restabelecer a grada- 
ção tradicional entre o domínio público da rua e o privado da edificação. 


Como a Cidade Universitária que recria a alameda de palmeiras, o Minis- 
tério que concretiza um misto de monumento e praça, o Museu das Mis- 
sões que evoca a praça das reduções jesuíticas, o Pavilhão Brasileiro na 
Feira de Nova York que é exercício de completamento de quarteirão, o 
Hotel de Ouro Preto que configura o equipamento excepcional em terreno 
íngreme, a Pampulha que reinterpreta o parque ou jardim de circuito, o 
Parque Guinle explora o interstício entre a formulação da Cidade Bela e 
da Cidade Ideal da Carta de Atenas. Aceita a demanda de mais sol, mais 
ar, mais verde e mais veículo sem dissolver o urbano no descampado. Ao 
mesmo tempo mais conservador e mais moderno em atitude que o Via- 
duto Habitável de Corbusier, o Parque Guinle põe-se a serviço da articu- 
lação de uma cidade de ruas quase-corredores e quarteirões quase- 
fechados que bem se poderia chamar de Cidade Figurativa Contemporã- 
nea: fundada ainda em elementos cuja definição é essencialmente mor- 
fológica, funcionalmente polivalente, mas empenhada na renovação do 
repertório herdado de tipos de rua, praça, quarteirão, edificações e espa- 
ços abertos para adequá-lo a um tempo distinto. A manobra é instigante, 
sua lógica impecável, sutil e pouco reconhecida. 


INTERMEZZO- CIDADE DOS MOTORES 


Enquanto Lucio faz o Parque Guinle, seu antigo colaborador Paul Lester 
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Wiener elabora o plano duma cidade a 40 quilômetros do Rio, em parceria 
com José Luis Sert. A Cidade dos Motores devia acolher os operários da 
Fábrica Nacional de Motores, prevista para produzir de motores de avião 
a tratores. Como a Companhia Siderúrgica Nacional dirigida por Guilher- 
me Guinle, irmão de Eduardo, a Fábrica é um dos empreendimentos fi- 
nanciados pelo Import Export Bank para o desenvolvimento industrial do 
país, em troca do seu apoio aos aliados e da entrada na guerra em 1942. 
Previsto para 25000 habitantes, o novo assentamento ocuparia 100 hec- 
tares em terreno pantanoso recuperado na localidade de Xerém, em Du- 
que de Caxias, incluindo, além da fábrica, centro médico, campo de avia- 
ção, hotel, vila de engenheiros com clubee, a cidade operária e um pro- 
grama de ocupação agropecuária. Em 1941, Atílio Correa Lima faz o pla- 
no para a instalação da Siderúrgica em Volta Redonda, também no Esta- 
do do Rio. Num Parecer sobre o plano da Cidade Operária da Fábrica 
Nacional dos Motores, a retórica é modernizadora mas as diretrizes urba- 
nísticas recomendadas se enquadram em solução já convencional, casas 
unifamiliares para os funcionários mais graduados e apartamentos para 
os demais. A célula habitacional básica é a de 70 m2 para família de cin- 
co pessoas em blocos paralelos de quatro andares sem elevador, com 
espaçamento de duas vezes a altura dos blocos, em superquadras de até 
400 metros de extensão. A organização segue fielmente os princípios da 
Carta de Atenas, com um arranjo que tem mais a ver com Gropius que 
com Corbusier. !* O documento é entregue em agosto de 1943, pouco 
antes do acidente que causou a morte de Correia Lima. Contudo, já em 
maio há evidências de contato entre Wiener e o brigadeiro-do-ar- 
engenheiro Antonio Guedes Muniz, projetista da Fábrica Brasileira de 
Aviões chefe da Comissão Construtora do empreendimento. 


Uma primeira versão da Cidade se apronta em 1945. A introdução dum 
centro cívico é uma primeira reconsideração da doutrina das quatro fun- 
ções urbanas preconizadas pela Carta de Atenas. Este se arranja segun- 
do um esquema topologicamente aparentado ao partido da Cidade Uni- 
versitária de Lucio, mas mantendo a diferenciação ortodoxa entre tráfego 
pedestre e tráfego veicular. Um viaduto de pedestre liga o Setor Esportivo 
a oeste ao Setor Comercial e Recreativo a leste, cada um com sua praça, 
correspondendo respectivamente ao Largo do Hospital e à Praça da Rei- 
toria no projeto brasileiro. A praça do setor comercial se fecha na ponta 
leste por passeio coberto. Prolongado, este leva a uma terceira praça, or- 
ganizada à volta do Clubee, correspondendo à Praça do Teatro na Cidade 
Universitária. 


A ponta oeste do viaduto é flanqueada pelos dois blocos duma escola 
técnica. Unidos por uma passarela elevada, conformam o pórtico da praça 
do setor esportivo. Wiener e Sert se solidarizam com o pendor brasileiro 
pela simetria balanceada. À frente fica o ginásio dividido igualmente em 
dois blocos. O pórtico intermediário, desalinhado com o anterior, dá aces- 
so ao estádio, entalado na encosta do morro e assimétrico como o de 
Nervi, Corbusier e Niemeyer. A praça definida pelos dois conjuntos limita 
a sul, com o estacionamento; a norte, com edifício alto ligado à escala e a 
própria encosta de morro, engajando ativamente o acidente topográfico 
na composição e constituindo variante atrativa de praça de três lados. 


A ponta leste do viaduto se prolonga como passeio pedestre entre os dois 
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blocos comerciais baixos, ambos retangulares, alinhados a oeste e perfu- 
rados por pátios como a base expandida da Prefeitura de Reidy. O bloco 
a sul limita o setor. O bloco norte tem pouco menos da metade de com- 
primento e se remata com um hotel de nove andares. A diferença de 
comprimento entre ambos define a praça do setor. O lado norte da praça 
é conformado por uma edificação simétrica em U. As alas ladeando o ci- 
ne-teatro trapezoidal se reservam para os serviços municipais; a ala a 
leste se prolonga no passeio coberto mencionado. Hotel e cine-teatro fa- 
zem aqui os papéis de aula magna e torre da biblioteca na Cidade Uni- 
versitária. 


A idéia duma fachada em grelha preenchida por painéis distintos é uma 
das afinidades entre os blocos de apartamentos de Lucio e os blocos de 
apartamentos de três andares projetados por Sert e Wiener. O fecha- 
mento se faz por esquadrias pré-fabricadas incorporando venezianas, fo- 
lhas estreitas de vidro e painéis de madeira, como no IRB. Os painéis de 
madeira são fixos nos dormitórios e o conjunto de veneziana e folha de 
vidro se dispõe a um lado do painel. Nas salas, o painel é ladeado pelos 
conjuntos e é basculante, assemelhando-se a uma marquise quando 
aberto. A variação de posição relativa das peças em planta propicia varia- 
ção de fachada. As galerias se vedam com combogós. Os blocos de 
apartamentos de oito andares com elevador se propõem com aparta- 
mentos simples e/ou duplex. As soluções de fachada incluem combinação 
de balcões corridos, tiras perfuradas de alvenaria de tijolos com janelas 
quadradas e faixas de combogós em diversos padrões geométricos, com 
o núcleo de circulação vertical constituindo elemento autônomo, unido ao 
bloco por passarelas. 


LEITOS E SAÚDE 1- HOSPITAL E MATERNIDADE 


A vitória de Paulo Antunes Ribeiro no concurso de 1936 para o hospital 
Eufrasia Teixeira Leite em Vassouras, Estado do Rio, assinala a primeira 
conexão registrada no país entre arquitetura moderna e programa hospi- 
talar.!“O terreno é enorme e o programa vasto, que o arquiteto dispõe em 
blocos lineares ao longo duma extensa alameda, dois dos quais com alas 
inclinadas e paralelas que partem de um núcleo de circulação vertical 
tratado como dobradiça. O projeto é severo, com um certo sabor streamli- 
ned nesses núcleos de planta semicircular, mas ao mesmo tempo utili- 
zando pilotis abertos para adaptar-se ao terreno movimentado e longas 
galerias abertas em balanço. Anteriores às galerias similares de Lucio nas 
escolas da Cidade Universitária, são a versão institucional do balcão em 
balanço da casa Machado que o arquiteto concluíra no Rio em 1935, 
exercício interessante vagamente loosiano em lote de esquina. "* 


A Maternidade Universitária de São Paulo (1944-52) de Rino Levi, F. A. 
Pestalozzi e Roberto Cerqueira César deveria construir-se ao lado do 
Hospital das Clínicas para a assistência médico-hospitalar e o ensino de 
clínica obstétrica e puericultura. Os diferentes setores funcionais do pro- 
grama se acomodam em volumes específicos, o bloco alto das enfermari- 
as ao meio, o bloco paralelo mais baixo o ambulatório sob o bloco cirúrgi- 
co numa ponta, o auditório na outra, um bloco de ligação com as aulas 
que constitui o partido em tridente e que se encurva para acomodar-se 
ao terreno. !º Trata-se de uma solução essencialmente pensada de dentro 
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para fora e contrastante com o projeto decididamente monumental de 
Jorge Moreira para o Hospital de Clínicas da Universidade Federal do Rio 
Grande do Sul. 


LEITOS E SAÚDE 2- HOSPITAL E CAMPUS UNIVERSITÁRIO 


São duas as versões conhecidas dentro dum processo longo e conturba- 
do (1942-52). Alguns problemas tem a ver com o terreno bem situado 
mas de má qualidade, com banhado numa ponta, exigindo desapropria- 
ções, cessão de propriedade, definições urbanísticas pela Prefeitura de 
Porto Alegre e aterro de 5 metros de altura em alguns setores. Outros, 
tem a ver com a rejeição por professores da Escola de Medicina ao ar- 
quiteto indicado pelo Ministério da Educação e redundam na sua dispensa 
em 1952, sendo feito novo projeto pela Divisão de Obras da Universidade. 
A parca documentação existente sugere que a oposição ao projeto inicia 
quando Vargas o lança. O episódio interessa mencionar-se por mostrar as 
limitações reais do poder do ministro e do presidente. O encargo não se 
reduz ao Hospital de Clínicas. Envolve o plano de um campus médico, in- 
cluindo área verde de usufruto público. 


O terreno tem uns 20 hectares e a configuração dum triângulo isósceles 
truncado no canto oeste. É limitado a norte pela Avenida Protásio Alves, a 
leste pela Rua São Manuel, a sudoeste por rua projetada numa extensão 
duns 800 metros. A avenida Protásio Alves é uma das radiais importantes 
da cidade, onde se localiza o Hospital do Pronto Socorro a uns 100 me- 
tros do vértice do terreno na mesma avenida. A rua projetada deveria ligar 
o Pronto Socorro e o vértice do terreno na São Manoel, esquina com a 
avenida Ipiranga, outro coletor importante. O terreno seria partido por 
duas ruas internas, uma paralela ao limite projetado, outra perpendicular. 
Do T formado pelas mesmas resulta um triângulo menor a leste, trapézio 
retângulo a norte e retângulo a sudoeste. A avenida Jerônimo de Or- 
nellas, larga e arborizada, se estenderia até encontrar a rua limite projeta- 
da na altura do retângulo mencionado. Paralela à São Manoel e saindo da 
Ipiranga, a rua Ramiro Barcellos vai finalizar encontrando a Jerônimo e a 
rua limite projetada em ângulo agudo. 


Moreira propõe implantar o Hospital em área aquadradada dentro do tra- 
pézio retângulo frente à rua interna sudoeste, garantindo orientação nor- 
deste para as enfermarias. O Hospital deixaria livres um triângulo acima, 
frontando com Protásio e São Manoel, e outro lateral, frontando com a 
Protásio. O setor abaixo desse triângulo se destina a Clínicas Especiali- 
zadas. O setor contíguo frente ao Hospital vai constitui uma grande praça, 
fechando a perspectiva da Jerônimo de Ornellas e da Ramiro. No triân- 
gulo frontando São Manoel e rua projetada se disporiam o Bloco de Servi- 
ços Gerais do outro lado do Hospital. As Faculdades de Medicina, Farmá- 
cia e Odontologia fechariam o outro lado da Praça, frente às Clínicas Es- 
pecializadas. Caso se disponibilizasse o quarteirão triangular entre rua li- 
mite projetada e Ramiro, Moreira sugere implantar aí a Faculdade de En- 
fermagem e área esportiva. 


O programa complexo do hospital-escola é organizado por dois blocos 
principais, um horizontal e outro vertical. No bloco vertical, a administra- 
ção, Os serviços médicos, as enfermarias, o centro cirúrgico e as salas de 
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aula, bem como suas funções correlatas, são distribuídos em quinze pa- 
vimentos. Há uma base recuada, com térreo e sobreloja por trás das co- 
lunatas colossais nos lados maiores. O corpo compreende dez andares- 
tipo, coroado pelo setor de cirurgia com seu mezanino. Moreira projeta as 
fachadas com grelhas ortogonais à maneira do MESP. A projeção retan- 
gular de uns 165 metros de comprimento e 20 de largura se anima com 
torres cilíndricas de planta ovalada para circulação e serviço frente às 
empenas cegas e o remate na cobertura por conjunto de volumes curvos. 
Calcado no do MESP, o anfiteatro se acopla a uma espinha central de 30 
metros de comprimento ligando os dois blocos. O térreo sobre pilotis ga- 
rante permeabilidade, conetando-se com a rua de estacionamento sob o 
bloco horizontal. Este cobre área de 165 por 80 metros. Duas rampas nos 
lados menores fazem a ligação entre os serviços técnico-científicos sobre 
a rua de estacionamento e o ambulatório térreo, além de limitar um pátio 
de 20 metros de largura entre as duas alas, ambas iluminadas com 
sheds. 


Espinha e bloco horizontal se percebem como base expandida do bloco 
vertical, os pilotis vazados fazem a base porosa, o pátio qualifica a base 
como perfurada. A simetria bilateral só é destruída pelo auditório. O eixo 
da espinha coincide com a bissetriz do triângulo residual superior. Ela 
reaparece como ligação entre o ambulatório e um cilindro térreo que 
constitui a recepção independente do ambulatório. Além de se inscrever 
satisfatoriamente na geometria do terreno, o cilindro cria um elo com a 
rotunda do Hospital de Pronto Socorro próximo. 


As colunatas colossais como na Prefeitura de Reidy e o duplo coroamento 
como na ABl garantem fachadas imponentes. O andar térreo comporta 
grande saguão intermediário ocupando toda a largura, com vazio junto à 
fachada frontal. Na ponta esquerda, setor de apoio protegido acima e 
abaixo por placas verticais correndo detrás das colunas. Na ponta direita, 
setor de atendimento protegido acima pelo mesmo tipo de placas e abaixo 
vedado por paredes cegas e fendas horizontais altas. A tripartição em 
planta corresponde a tripartição em elevação, com transparência flan- 
queada por opacidades. Como na sede da Viação Férrea, a porosidade é 
virtual, mais de acordo com o clima do sul. 


Duas marquises distintas animam a fachada de entrada. Uma configura a 
entrada principal replicando a do Cassino da Pampulha em coordenadas 
estritamente retilíneas. A outra é menor e trapezoidal. Com as torres late- 
rais, constituem notas protuberantes intercaladas com as colunatas, ge- 
rando ritmo que se superpõe à tripartição de base. O jogo não é em es- 
sência muito diferente do observado na sede da Viação Férrea, mas o ca- 
ráter é outro, de total austeridade. Cilindros e marquises tem como con- 
traponto efetivo o cilindro achatado abrigando reservatórios e as casas de 
máquinas centralizadas e a série de abóbadas na superestrutura. As rela- 
ções são de similaridade e simetria repousante mas vigorosa entre ele- 
mentos homólogos. As de assimetria delicada entre elementos diferentes 
homenageiam Corbusier, retomando em escala outra as relações entre 
marquises e parede curva do solário da Villa Garches. A extensa faixa de 
placas verticais no coroamento do corpo reforça a alusão doméstica. O 
destaque formal se justifica pela importância dos anfiteatros por trás na 
economia do hospital-escola. Comparável que é à loggia centralizada da 
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mesma casa ou à fenda que ilumina o estar da Savoye, contribui, como o 
faria a arborização da praça contígua, à qualificação sutil dum outro palá- 
cio-quarteirão. 


O Bloco dos Serviços Gerais na outra calçada da rua lateral tem extensão 
igual à distância entre os blocos alto e baixo, fechando a perspectiva des- 
de a espinha de ligação dos dois blocos. Fazendo de lateral da praça, as 
Faculdades de Medicina e Odontologia abaixo se postulam como um H 
assimétrico. A projeção da Faculdade de Farmácia é um L com serifa. 
Moreira as vê como fragmentos de rédents, enquanto o Hospital de Clíni- 
cas Especializadas aparece como composição de blocos paralelos defa- 
sados. Como os blocos constitutivos das Faculdades, são paralelos entre 
sie ao Hospital âncora. As defasagens entre eles dão à Praça uma confi- 
guração de trapézio isósceles, que acentua a proeminência física e sim- 
bólica do Hospital. O desenho dos caminhos em pata de ganso conver- 
gentes contribui e faz ainda homenagem sutil à Cidade Universitária de 
Corbusier. Com a ajuda do tratamento de piso, os elementos da composi- 
ção se tornam edifícios-quarteirão, ainda que de porte distinto. 


A Prefeitura de Reidy se integrava numa super-praça, Moreira trabalha 
setor urbano como uma trama xadrez de edifícios-quarteirão e praças ar- 
borizadas, limitando com setores de traçado e configuração convencio- 
nais. As modificações da segunda versão não destroem a idéia. Incluem a 
supressão das torres, fechamento dos pilotis sob a espinha e a remoção 
do auditório do Hospital para a Faculdade de Medicina. A primeira é uma 
perda, a segunda uma opção, a terceira um ganho. 


LEITOS E SAÚDE 3- SANATÓRIO 


Em paralelo ao trabalho em Porto Alegre, Moreira apronta estudo para o 
Sanatório de Tuberculosos Bela Vista em Correias, Petrópolis, feito em 
equipe com Jorge Leão (1944). Elementos do partido do Pavilhão Suíço 
se combinam com elementos encontrados no bloco baixo da Prefeitura de 
Reidy e a cobertura curva do projeto deste para Sydney Ross. Como o 
Hospital de Porto Alegre, trata-se de um palácio-quarteirão com base ex- 
pandida. A fachada principal, severa, tem o corpo todo envidraçado. Na 
base, a colunata colossal recuada organiza uma alternância serial de 
transparência e pano de pedra. À ponta vazada na esquerda se segue um 
vão opaco. Pano de vidro abaixo de janelas horizontais dá lugar na ponta 
da direita a pano de pedra de altura dupla, mas nascendo um piso abaixo. 
A alternância se combina com operação de gradação e de triangulação, 
com marquise se projetando ao centro entre as duas pedras. A elevação 
para o parque é menos bem sucedida. A relação entre corpo principal, 
caixa de escada centralizada e base expandida carece da concisão ele- 
gante do precedente corbusiano, no qual a face da caixa de escada coin- 
cide com a da base no encaminhamento principal. A situação piora em 
função das dimensões muito maiores do caso brasileiro, assim como da 
divergência entre a curva da cobertura da base e a concavidade da caixa 
de escada. Trata-se porém de estudo preliminar, passível de refinamento. 


SALÕES 1- VFRGS, PRIMEIRO PROJETO 


Um outro projeto engaja Jorge Moreira, Reidy e Porto Alegre. A concor- 
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rência publica para o anteprojeto da sede da Viação Férrea do Rio Gran- 
de do Sul se abre entre janeiro e março de 1944, o julgamento lavrado em 
6 de junho..”” O terreno é de esquina, como o da A.B.!.. Quase retangular, 
tem uns 30 metros de testada plana com a rua Barros Cassal, o dobro na 
testada em aclive com a avenida Farrapos. Moreira e Reidy vencem o 
concurso. A garagem fica no subsolo, com acesso pela rua e saída pela 
avenida. A base proposta inclui loja e sobreloja atrás da colunata colossal, 
o corpo tem nove andares balançado em todo o perímetro. Ambos ocu- 
pam um U achatado, colado à divisa maior. Os núcleos de circulação ver- 
tical para funcionários e público se dispõem nas duas pontas. Entre elas, 
no térreo, a cobertura retangular translúcida da garagem completa a ocu- 
pação do lote, integral. A fachada do corpo para a avenida é envidraçada, 
para a rua protegida por placas verticais móveis. A cobertura acolhe supe- 
restrutura recuada de dois andares, com o superior balançado. 


O projeto combina habilmente um partido em L, sugerido pela situação de 
esquina, com um partido de bloco retangular com torres de serviço aco- 
pladas nas pontas. A estrutura principal, correspondendo ao bloco retan- 
gular, comporta duas naves longitudinais e dez vãos transversais; o 
acréscimo de dois vãos e sua expansão até a divisa da rua resolve a 
questão com elegância. O acréscimo se assinala na base pelo tratamento 
da nave transversal ao longo da rua como pórtico de acesso principal de 
público, de dupla altura. As colunas de seção oblonga se dispõem com o 
lado maior perpendicular à calçada nas duas testadas. No caso especial 
da coluna de esquina, a perpendicularidade se observa em relação à rua. 
O acesso veicular se coloca junto à divisa, entre o saguão de público e 
uma entrada privativa da diretoria. Do lado da avenida, a saída veicular no 
penúltimo vão separa o saguão de funcionários, junto à divisa, da zona de 
atendimento ao público intermediária. Rampas dispostas transversal- 
mente comunicam o atendimento com o saguão de nível mais baixo. 


O recuo obrigatório face à avenida permite a introdução de canteiro ajar- 
dinado no nível da esquina, entre o passeio em rampa e o prédio, geran- 
do ventilação e iluminação adicional do subsolo. Desenvolvido com ex- 
tremos arredondados entre o pórtico e a saída da garagem, a importância 
compositiva do canteiro se acentua com o guarda-corpo vazado que o li- 
mita a partir do ponto de inflexão. Este se alinha com o extremo da pare- 
de cega que veda rampa e saguão de público. Flanqueada pelas superfi- 
cies envidraçadas perpendiculares frente ao atendimento e ao pórtico, 
esta intensifica a percepção de esquina. Ao mesmo tempo, negocia a di- 
ferença entre o nível do atendimento e os níveis do saguão e da sobreloja 
voltada para o pórtico, intensificando a percepção da inclinação do terre- 
no. 


A colunata unifica a diversidade de situações na base, predominante- 
mente fechada como pede o clima e o programa. Junto à avenida, fecha- 
do se alterna com vazio- saguão e saída de garagem dão lugar ao aten- 
dimento e outro saguão unificados pelo canteiro e vizinhando com o pórti- 
co. A placa cega introduz dualidade no canteiro e um arranjo ternário na 
esquina, sua verticalidade e unidade realçando as superfícies envidraça- 
das laterais, cortadas em níveis diferentes pelas lajes do atendimento e 
da sobreloja. Por sua vez, as dimensões do canteiro o destacam entre a 
extensão menor do pórtico e do conjunto de saguão de pública e rampa. 
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A esse outro episódio ternário de elemento central avançado correspon- 
de, na cobertura, episódio de centro recessivo entre planos mais opacos, 
a proteção da escada por biombo de tubos metálicos terminando na es- 
quina e a parede texturada de auditório terminando alinhada com a saída 
da garagem. A cobertura abobadada do auditório se dispõe entre os cilin- 
dros mais altos dos reservatórios e das casas de máquinas. Enquanto a 
porta principal se estabelece como outrora no vão central da estrutura fa- 
ce à rua. Embora o porte da superestrutura seja excessivo em relação ao 
corpo do edifício, o brilho compositivo impressiona na situação ingrata e 
contribui para a diversificação do repertório. 


SALÕES 2- VFRGS, SEGUNDO PROJETO 


Diretores contrários à localização projetada sugerem entendimentos com 
a Prefeitura de Porto Alegre para verificar a disponibilidade de quadra re- 
tangular de 45 por 100 metros no centro urbano. A testada menor oeste 
limita com a avenida Borges de Medeiros, um dos eixos principais da ci- 
dade. A testada leste defronta o prédio da Associação Comercial, ocu- 
pando quarteirão quadrado. A testada maior norte limita com a avenida 
Mauá, defrontando área do porto, com vista para o estuário do Guaíba por 
cima dos armazéns. A testada sul limita com a avenida Júlio de Castilhos, 
defrontando o Mercado Municipal neoclássico. 


Reidy elabora praticamente sozinho o projeto. Propõe um prisma romboi- 
dal, desenvolvendo idéia corbusiana no projeto para a Rentenanstalt de 
Zurich (1933) corpo de 9 andares ou no projeto final para Argel (1938) 
quarenta e cinco andares, mas com vinte e três andares, incluindo a su- 
perestrutura recuada. O recuo do prisma em relação aos alinhamentos sul 
e oeste responde à maior hierarquia da Júlio de Castilhos e da Borges em 
termos de movimento pedestre no centro da cidade. A estrutura tem onze 
vãos transversais com 7.5 metros de largura e duas naves longitudinais 
variando entre 10 e 12 metros de largura, com balanços de 2 metros em 
todos os lados. O núcleo de circulação e serviços fica do lado do vão 
central a nordeste. O corpo do prisma é envidraçado nos dois lados maio- 
res, protegido por painéis verticais móveis na fachada para o rio. A base 
compreende térreo e mezanino. O térreo se envidraça por trás das colu- 
nas periféricas nos lados maiores. O mezanino se envidraça do mesmo 
jeito também no lado oeste. 


O mezanino abriga uma galeria de exposições. O térreo inclui saguão e 
dois setores de atendimento ao público. A tesouraria a oeste desborda da 
projeção do corpo principal. Avançando até o alinhamento da Borges, se 
cobre por terraço ligado ao mezanino. O protocolo se contém junto ao úl- 
timo vão a leste, que funciona como pórtico carroçável de dupla altura pa- 
ra os diretores. A entrada dos funcionários no antepenúltimo vão se faz 
pela fachada norte e se protege com marquise retangular. 


Protegida por uma marquise trapezoidal mais longa, a entrada de público 
se faz a sul pelo vão central. Quatro vãos a oeste separam a marquise do 
bordo do terraço, evidenciando a dupla altura do saguão interno. Ao 
mesmo tempo, a transparência enfatiza a continuidade entre terraço e pi- 
so do mezanino. A laje parece traspassar o vidro numa linha oblíqua e 
dobrar-se descrevendo um quarto de círculo, para logo depois se articular 
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com a leve convexidade da borda interna duma escada. Grosso modo 
perpendicular à marquise, ampla e dotada de patamar intermediário, a 
escada dá acesso independente ao terraço e à galeria. Vista da esquina 
mais importante, a escada é ao mesmo tempo prolongamento e inversão 
do arco que arremata a obliquidade do terraço. A silhueta bojuda do con- 
junto linha inclinada/ convexidade/ concavidade replica em miniatura o fa- 
cetamento da fachada principal do edifício. A externalização inspirada de 
laje que se dobra em escada explora motivo presente antes no tambor do 
Cassino da Pampulha e nos blocos internos do Parque Guinle. 


Outro vão separa a marquise da sacada que desborda do protocolo. Aqui 
também o vidro evidencia a dupla altura do saguão e a continuidade entre 
sacada e mezanino, evocando o balanço da varanda do restaurante no 
Hotel de Ouro Preto ou no aeroporto Santos Dumont, mesmo que o limite 
reto da sacada vire quarto de círculo quando dentro e a curvatura esteja 
ausente dos exemplos anteriores. O canteiro e o banco fronteiros refor- 
çam o peso visual da sacada. O piso diferenciado entre canteiro e escada 
introduz tripartição. 


Contudo, na elevação, ao invés do vazio entre dois sólidos já habitual, 
Reidy propõe três instâncias de horizontalidade avançada que se interca- 
lam com duas instâncias de verticalidade recessiva- ou três, caso incluída 
a ponta leste. A exploração da idéia de simetria equilibrada é vivaz, con- 
jugada com a exploração de serialidade alternada de protuberâncias e 
reentrâncias. A exteriorização do mecanismo da planta livre se exacerba 
dum jeito diferente. A laje do mezanino se posta dum lado por trás da co- 
luna, ficando à frente no lado oposto. De um ângulo, a base do edifício se 
subdivide visualmente em pódio avançado e andar nobre recessivo. Des- 
de outro, a fragmentação ou incompletação do pódio o transforma em ala 
lateral subsidiária, o andar nobre persistindo recessivo mas térreo. A dua- 
lidade ganha nova instância de representação. Estratégias similares se 
repetem com mais simplicidade na fachada oposta, onde o terraço na 
metade oeste é a contrapartida da marquise dos funcionários. À diferen- 
ça dos exemplos no centro do país, a base só se apresenta vazada na 
ponta em que opera como pórtico de embarque e desembarque veicular. 
A base do edifício se adapta ao lugar de inverno frio e ventoso e ao pro- 
grama que exige o contato com o público no térreo. 


A percepção dum vazio entre dois sólidos retorna porém quando o visi- 
tante passa por baixo da marquise principal, pisando um tapete de pedra 
com vegetação em ambos os lados, ornamentando escada e banco. A 
noção de porosidade reaparece. O canal de espaço definido pela marqui- 
se de público se prolonga internamente no vão central desimpedido, limi- 
tado à direita pela parede dos elevadores, à esquerda pela magnífica es- 
cada em caracol que conduz ao mezanino entre duas colunas da fileira 
intermediária. A escada se associa ao recorte em forma de T curvilíneo da 
laje do mezanino, que configura o trecho em dupla altura do saguão e in- 
dica a alternativa de rota, em direção aos balcões da tesouraria e do pro- 
tocolo. Mais recuados, estes se encurvam com raios bem maiores, che- 
gando a sugerir um quase hemiciclo virtual à volta da escada. A fluidez da 
sua integração à laje do mezanino se contém pelas colunas ora trunca- 
das, ora isentas e de pé direito duplo. Palpável logo na entrada, sua tor- 
ção não deixa de recorda os fustes salomônicos. O edifício é dórico, mas 
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cheio de ondulações jônicas, movimentado com tempero barroco. 


O corpo tem dezenove andares-tipo de escritórios e o vigésimo primeiro 
com bar-restaurante na metade oeste e cozinha na metade leste. Uma 
outra escada helicoidal liga o vestíbulo de elevadores ao foyer do auditó- 
rio na superestrutura recuada da cobertura. Em outra demonstração de 
torção fluente, o balcão de recepção e chapelaria se transforma em guar- 
da-corpo. Foyer e auditório se cobrem com uma meia-água e se comuni- 
cam com um estar em L, que integra um retângulo com salas de máqui- 
nas e sanitários. O estar se cobre com três abóbadas de largura e altura 
desiguais, variação da série usada na Fábrica Sydney Ross enquanto a 
associação com a meia água amplifica idéia da casa Oswald de Andrade. 
Como Lucio já dizia, é a partir da repetição de uns poucos elementos que 
se forma um estilo. 


"A história do Aeroporto é contada com ilustrações interessantes em Aeroporto Santos Dumont, 
1936-1996. Rio, Empresa das Artes, 1996. 

2 Arquiteto Correa Lima, Estação de Hidro-aviões do Aeroporto Santos Dumont Rio, in Arquitetu- 
ra e Urbanismo, novembro-dezembro 1938. 

* O Parque São Clemente, que foi por indicação dos proprietários, tombado como área de interesse 
nacional em 28/11/1957. 

* Lucio Costa, registro de uma vivência, op. cit. 

* Eduardo era um dos sete filhos de Eduardo Palassin Guinle, fundador da Companhia Docas de 
Santos, que deixara uma herança estimada em 2 bilhões de dólares quando de sua morte em 1912. 
Conforme Ricardo Boechat, Copacabana Palace, um hotel e sua história. São Paulo, DBA Artes 
Gráficas, 1998. Vários Guinle se destacaram como patronos das artes e ciências. Arnaldo e Carlos 
Guinle subsidiaram os estudos de Villa-Lobos em Paris de 1927 a 30. 

9 A propriedade fora comprada por Eduardo Guinle por volta do fim do século 19 para ser sua re- 
serva de caça. Nela existia um morro, chamado originariamente de Morro do Moto do Balaio, re- 
batizado de Nova Cintra em data e por razões ignoradas, conforme O Rio de Janeiro e suas Pra- 
ças, Riotur, 1988, pesquisador arq. Milton de Mendonça Teixeira. 


“A história da mansão se conta em, Mário Henrique Glicério & Pedro 
Oswaldo.Cruz Palácio das Laranjeiras, Rio. Banerj/ Sobreart. 1982 


Costa, Lucio. Registro de uma vivência. São Paulo, Empresa das Artes, 1995. 

? Ver Nabil Bonduki, 

1 Ver Nabil Bonduki, op. cit. 

“O projeto recebe um primeiro visto do Diretor do Departamento Carlos Soares Percira em 27 de 
novembro de 1943, um visto do Secretário Geral de Viação e Obras Edson Passos em 15 de mar- 
ço de 1944 e a aprovação do prefeito Henrique Dodsworth em 29 de agosto de 1944. 

2? Lucio Costa, Registro de uma vivência. Op. cit. 

2 Conforme Telma de Barros Correia, Relatório Final da Pesquisa sobre A Habitação Operária e 
a organização urbana do Brasil industrial 1880-1996, Brasília, CNPq, 1999. Ver também Atilio 
Correia Lima, in Arquitetura n.º 14, agosto 963. 

“ Paulo Antunes Ribeiro, Hospital Eufrasia Teixeira Leite, in Arquitetura e Urbanismo, janeiro- 
fevereiro 1937, pp. 13-9. 

5 Paulo Antunes Ribeiro, Casa Edmar Machado, in Arquitetura e Urbanismo, maio-junho 1936, 
pp. 33-4. 


245 


'9 O projeto da Maternidade será premiado na I Bienal de Arquitetura de São Paulo de 1951 e pu- 
blicado em Dante Paglia, Arquitetura na Bienal de São Paulo, São Paulo, Ediam, 1951. Para análi- 
se mais extensa, ver Abilio Guerra e Renato Anelli, Rino Levi, São Paulo, Romano Guerra, 2001. 
7 A comissão julgadora era composta por José Marques Vianna, Chefe do Distrito Fiscal do De- 
partamento Nacional de Estradas de Ferro; Paulo de Aragão Bozano, Diretor Geral de Obras da 
Prefeitura, Theophilo Borges de Barros, Diretor Geral aposentado da Secretaria das Obras Públi- 
cas, João Baptista Pianca, Professor de Arquitetura, da Escola de Engenharia, Celso Fernandes 
Pantoja, Chefe do Departamento de Obras Novas. Moreira e Reidy estavam associados com José 
M. de Carvalho Cia. O 2.º lugar coube à firma gaúcha Azevedo Moura Gertum. 
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UM EPILOGO INCONCLUSO 
SELEÇÃO- ARQUITETOS 


Arquitetura Moderna Brasileira continua sendo uma abreviatura consa- 
grada e conveniente para designar a obra de uma escola tributária das 
explorações da vanguarda européia dos anos 1920, mais atenta ao de- 
bate italiano do que geralmente se pensa, abertamente influenciada por 
Le Corbusier e Mies, evidentemente engajada na superação do Internati- 
onal Style reconciliando tanto expressão de modernidade e tradição 
quanto de espírito da época e espírito do lugar, no nome mais geral de 
cultura latina e no nome mais particular de cultura brasileira. A escola não 
tem nenhuma prerrogativa de exclusividade nem quanto às reivindicações 
de expressão de modernidade nem quanto à expressão de nacionalidade, 
menos ainda o crédito de representar uma essência de nacionalidade, 
mas é pelo apelo simultâneo a uma consciência do tempo e do território 
que ela se determina e se estabelece no período 1930-45. A seleção co- 
mentada abrange praticamente todos os seus projetos publicados signifi- 
cativos. Embora minoritária em relação a outras correntes, o seu acervo 
não é nada ínfimo. 


Não cabe dúvida que a base é carioca e os nomes de maior destaque são 
então Lucio, Niemeyer, os Roberto, Reidy, Moreira, Carlos Leão, Vital 
Brazil e Atílio Correa Lima. Mas há muitos coadjuvantes, Carlos Frederico 
Ferreira, Paulo Antunes Ribeiro, Jorge Ferreira, Thomaz Estrella, Renato 
Mesquita dos Santos, Renato Soeiro, Paulo Camargo de Almeida, Adhe- 
mar Marinho, Ernani Vasconcellos, José de Souza Reis, Alcides da Rocha 
Miranda, Aldary Henriques Toledo, Olavo Redig de Campos, Wladimir Al- 
ves de Souza, Eneas Silva, José Theodulo da Silva, Carlos Porto e Firmi- 
no Fernandes Saldanha. Se sua produção não teve o mesmo impacto, 
apesar da qualidade e/ou quantidade, ela dá densidade à obra coletiva, 
lhe acrescenta a banalidade do quotidiano. A importância da obra recifen- 
se de Luiz Nunes e Fernando Saturnino de Brito é possivelmente mais 
histórica que artística. Se a contribuição de Burle Marx é conhecida, a dos 
engenheiros de estruturas como Baumgart, Paulo Fragoso, Joaquim Car- 
dozo ainda é pouco estudada. Em São Paulo, periferia, Rino Levi vigia a 
escola e se aproxima da mesma, Warchavchick sai de cena quando Vila- 
nova Artigas entra, Calabi é tão ou mais representativo da obra do emi- 
grado talentoso que Rudofsky. 


SELEÇÃO- PROGRAMAS 


As casas não são o laboratório dessa arquitetura, embora a adesão duma 
clientela significativa entre os intelectuais e a burguesia cultivada se re- 
gistre antes do êxito de Brazil Builds. Em quase uma centena de projetos, 
pouco mais de vinte são casas unifamiliares. O engajamento mais forte é 
com educação, saúde, cultura e recreação. Estuda-se tanto a cidade uni- 
versitária quanto escola primária, passando pelo campus especializado, 
pelo instituto de ensino superior, pelo colégio modelo e pelo liceu industri- 
al. Há campus médico e hospital especializado, clínica e creche. Teatros, 
museus e o pavilhão de feira fazem companhia a estádios e diferentes 
espécies de clube, até à capela e sua praça. Os encargos de edifícios 
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administrativos vão da sede de ministério ou corporação ao edifício que 
combina sede corporativa com escritórios de aluguel. Terminais, hanga- 
res, e oficinas conformam outro núcleo de ação. No âmbito residencial, há 
hotel no campo e na cidade. Os edifícios de apartamentos são poucos 
mas expressivos nas faixas extremas do condomínio de luxo e o conjunto 
habitacional. 


O impacto é intensificado pela diminuição sensível das atividades de 
construção na Europa a partir da segunda metade da década de 1930.0 
Hipódromo de Zarzuela por Torroja em Madrid (1935), e o o hangar de 
Orvieto, de Pier Luigi Nervi (1936), são exercícios brilhantes que se bene- 
ficiam de oportunidades excepcionais. Os projetos mais ambiciosos de 
Terragni e dos racionalistas não se concretizam ou sofrem alterações 
substantivas, como o Palácio dos Congressos de Libera (1937-42). Cor- 
busier não tem melhor sorte, nem com seus projetos para Argel, nem com 
o estádio planejado para os Jogos Olímpicos. Ele tem de se contentar 
com o Pavilhão dos Tempos Novos, um dos pontos altos da Feira Mundial 
de Paris em 1937, ao lado do Pavilhão Espanhol de Sert, do Japonês de 
Sakakura e do Finlandês de Aalto. Este cnama a atenção para a Finlândia 
como centro arquitetônico moderno, ao lado das poderosas massas cur- 
vas de tijolos dos armazéns alfandegários de Helsinki (1936) de Vaino 
Vahakallio, a austeridade duma série de igrejas protestantes entre as 
quais a Capela Funerária de Turku (1938-41) de Eryk Briggman, a suavi- 
dade urbana do hotel Aulanko de Marta Blomstedt e Matti Lampen (1938). 
Entretanto, também aí a atividade construtiva para com a Guerra. Não é 
esse o caso da Argentina ou do México, mas em nenhum dos dois países 
as oportunidades programáticas são tão grandes quanto as propiciadas 
aos brasileiros. 


Do ponto de vista de patronato, o de maior importância é sem dúvida o do 
Ministério de Educação e Saúde e órgãos a ele subordinados como o 
SPHAN ou associados como a Liga Brasileira contra a Tuberculose. Ou- 
tras fontes importantes de encargos são o Departamento de Aviação Civil 
ligado primeiro ao Ministério de Viação e depois ao da Aeronáutica. Mi- 
nistério do Trabalho, Indústria e Comércio responde pelo concurso do Pa- 
vilhão e tem na sua jurisdição sociedades de economia mista, como o 
Instituto de Resseguros do Brasil. Os conjuntos habitacionais ilustram a 
ação dos Institutos de Aposentadoria e Pensões. 


SELEÇÃO- ENCARGOS 


As fontes mais importantes de trabalho são três: o Ministério de Educação 
e Saude Pública (do qual dependem órgãos como o SPHAN e a LBT), o 
Ministério do Trabalho, Indústria e Comércio (que tem sob a sua jurisdição 
o Instituto de Resseguros do Brasil e os Institutos de Aposentadorias e 
Pensões) e o Departamento de Aviação Civil (ligado primeiro ao Ministério 
dos Transportes e depois ao da Aeronáutica). 


Entretanto, o apoio governamental está longe de ser monolítico. Como 
Mussolini, Getulio recusa-se a definir um estilo oficial, deixando liberdade 
no assunto para ministros, governadores, prefeitos e diretores de reparti- 
ção. O caso do Ministério da Fazenda é significativo. O concurso é aberto 
em 1936, em terreno obtido com a demolição da Escola de Belas Artes de 
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Grandjean de Montigny..' São modernos o primeiro lugar, de Alves de 
Souza e Eneas Silva, o segundo, de Niemeyer, Moreira e Souza Reis, as 
menções honrosas de Firmino Saldanha, Carlos Porto e Tupy Brack ou de 
Paulo Camargo de Almeida. O terceiro, de Rafael Galvão, é moderno no 
“espírito clássico”. Mas o ministro Souza Costa desiste de construir o 
projeto vencedor em 1937 e parte para outro terreno, próximo ao do 
MESP, confiando o projeto em 1938 a um escritório técnico do próprio Mi- 
nistério, chefiado pelo arquiteto Luiz Eduardo Moura, que acata as prefe- 
rências do ministro pelo “neoclássico”, mas o completa em 1943 com es- 
trutura independente e compartimentação por divisórias nos espaços de 
trabalho além de teto-terraço. O Ministério do Trabalho vizinho construído 
de 1936-38 é projetado na linha dos prédios governamentais americanos 
por Santos Maia, profissional dos mais ativos cariocas..? A sede da Estra- 
da de Ferro Central do Brasil se faz na linha monumental fascista, de 
acordo com seu diretor, o Coronel Mendonça Lima. O apoio não é irres- 
trito nem no próprio Ministério da Educação, haja visto a contratação de 
Piacentini e Mopurgo para projeto da Cidade Universitária em 1938, 
quando Capanema cede às pressões da Comissão de Professores. 


No plano estadual, a Diretoria de Arquitetura e Urbanismo de Luiz Nunes 
e equipe é praticamente extinta quando Carlos Lima Cavalcanti deixa de 
ser governador de Pernambuco em 1937. No plano municipal, Niemeyer 
tem o suporte de Juscelino Kubitschek e Washington Dias, respectiva- 
mente prefeitos de Belo Horizonte e Ouro Preto. A Prefeitura de Distrito 
Federal só entra na história porque Reidy é funcionário. O concurso do 
Paço de São Paulo é um episódio isolado, onde o prêmio vai para a linha 
monumental fascista.” 


SELEÇÃO- TERRITORIALIDADE 


As realizações se concentram no Rio e arredores, em São Paulo, Per- 
nambuco e Minas, mas há projetos importantes no Rio Grande do Sul e 
na Amazônia. A localização é predominantemente urbana, envolvendo 
renovação (como no Castelo e no aterro vizinho da Baía de Guanabara) 
ou ocupação de vazio (o Campus de Porto Alegre) ou substituição tipoló- 
gica (o Parque Guinle). Casas, alguns hotéis, a Pampulha e os conjuntos 
habitacionais ocupam terrenos suburbanos, a Cidade Universitária e o 
Centro Atlético Nacional aproveitam em datas distintas o velho campo de 
corridas. A vizinhança com obras historica e/ou artisticamente significati- 
vas é importante para a ABI, o MESP, o Parque Guinle e o Hotel do Par- 
que São Clemente, o Reservatório de Olinda, o Hotel de Ouro Preto, o 
Museu das Missões e a Cidade Universitária não realizada. 


Oito projetos configuram setores urbanos: os dois conjuntos habitacionais, 
a Cidade Universitária do Brasil e o campus médico de Porto Alegre e o 
Centro Atlético Nacional, o parque de circuito da Pampulha e o bairro- 
jardim anexo, o parque das ruínas da Missão de São Miguel, o plano de 
Reidy para a Esplanada e o bairro-jardim do Parque Guinle no antigo 
bosque de caça. Os Reservatórios d'Água são definitivamente marcos ur- 
banos, assim como emblemas de higiene e civilização. 


Dois terços da seleção tem características de figura urbana, aí compreen- 
didos os projetos detalhados no interior dos setores urbanos. Em aproxi- 
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madamente sessenta projetos, quarenta são barras ou fragmentos de bar- 
ras de dois a vinte e três andares, constituindo ou integrando quarteirões. 
Quando os terrenos são quadras retangulares, as barras tem geralmente 
sua base contida. Quando as quadras são quadradas, predominam as 
barras de base expandida. Nos dois casos, outros volumes complemen- 
tam a composição, como o núcleo de circulação acoplado; o hangar dos 
Roberto justapõe dois edifícios de mesma altura. A associação de quartei- 
rões retangulares conduziria a uma disposição de barras paralelas, na li- 
nha alemã. A variação na posição das barras numa associação de quar- 
teirôes quadrados recorda o projeto original de Cerdã para Barcelona. 


Quando uma das dimensões da quadra ultrapassa os 200 metros, pode- 
se falar de superquadras retangulares ou quadradas, com outras possibi- 
lidades de distribuição dos volumes edificados. Na Cidade Universitária, 
Lucio implanta as escolas em superquadras retangulares e as apresenta 
como trama cruzada de edifícios altos e baixos, com uma base contida 
quase vazia e uma base expandida limitando pátios. No Colégio Pedro Il, 
Leão propõe uma malha incompleta de barras de altura similar sobre a 
superquadra retangular. A superpraça quadrada de Reidy no Castelo po- 
de passar por uma atualização da Praça do Comércio de Lisboa, a con- 
trapartida mineral e administrativa do crescente frente ao verde do Parque 
Guinle. Ambos podem se enquadrar no caso dum edifício periférico sub- 
metido à fragmentação, regular no exemplo administrativo (que tem um 
lado limitado por viaduto) e mais variado no residencial (onde se integra a 
villa eclética). Enquanto as superquadras retangulares admitem extensão 
linear das barras edificadas em ambas as direções, as quadradas favore- 
cem a ocupação anelar, constituindo um módulo completo de reprodução 
descontínua. Edifícios baixos ocupando o lote por inteiro, a Estação de 
Barcas, o Teatro Cultura Artística e a Obra do Berço podem se ver como 
componentes da base construída de quadras ou superquadras. 


A peça urbana excepcional tem uma versão foro e uma versão acrópole. 
O foro implica uma plataforma envolvida de edifícios especiais. A acrópole 
pressupõe um edifício especial centrado sobre uma plataforma. No pri- 
meiro caso, a Praça da Reitoria na Cidade Universitária e a Praça frente 
ao Estádio do Centro Atlético Nacional refutam a observação de Mock 
quanto à ausência de praças monumentais no repertório da arquitetura 
moderna. Lucio emprega a assimetria e a fragmentação para temperar a 
solenidade do pórtico. Niemeyer compensa o pórtico e a simetria pela 
permeabilidade lateral entre os estádios menores. Tampouco falta fôlego 
na Praça do Teatro na Cidade Universitária e na praça evocada na Mis- 
são de São Miguel, embora sejam praças plantadas de ar mais doce. 


Edifícios baixos de interesse coletivo animam superfícies que são na ver- 
dade praças e parques públicos, os negativos das quadras e superqua- 
dras construídas. A praça verde ajardinada é exemplificada pela Praça 
com um Bar de Reidy, pelo Clube e pelo Museu da Cidade Universitária, 
pela Capela e pelo Cassino de Pampulha. A praça mineral aparece no 
late Clube do Rio (um retângulo limitado pelo pavimento e pelo cais) e no 
late Clube de Pampulha (onde ela se confunde com o lajeado retangular à 
volta da piscina e contrasta com o gramado no outro lado do edifício), na 
Casa do Baile (onde o edifício em U lhe empresta jeito de pátio) e na Es- 
tação de Hidroaviões (à frente como adro, atrás como retângulo entre o 
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edifício e o cais). A distinção entre praças e parques é uma questão de 
porte. Os parques se projetam em versão esportiva e mineral (envolvendo 
a Escola Nacional de Educação Física), em versão aquática (o parque de 
circuito da Pampulha) e em versão qualificada por um equipamento cultu- 
ral (o teatro no parque ou o parque com teatro em Belo Horizonte). A ti- 
pologia rua se enriquece, na Cidade Universitária, com o passeio de pal- 
meiras e o viaduto com tapete de verdura. 


OS EDIFÍCIOS EM PRAÇAS E PARQUES 


Capela, Bar, Casa do Baile e Clube de Golfe são térreos, a primeira com 
estrutura abobadada, o último com alvenaria portante combinada com co- 
bertura em parte abobadada, os outros com ossatura independente. Na 
Capela, a casca múltipla se apóia sobre pilares nos vãos intermediários e 
apresenta extremidades onde estrutura e vedação se confundem, como 
na nave definida pela casca simples. 


Na edificação de dois ou três andares, a diferenciação entre base e corpo 
ou andar nobre é a norma. Os partidos incluem a caixa quadrada (o Mu- 
seu Universitário), a caixa com corpos salientes (o Cassino), as barras (os 
lates), o bloco em L (o Clube Universitário e a Estação de Hidroaviões), 
os esquemas binucleares feitos com cilindros distintos (Casa do Baile e 
Restaurante da Lagoa) ou disfarçado sob cobertura variada de projeção 
retangular (o Clube de Golfe). O Bar de Reidy combina curvas e retas em 
proporção igual. Não há coroamento elaborado com teto-terraço, mas as 
águas inclinadas e as abóbadas diversificam as silhuetas. 


As três possibilidades básicas de relação entre base e corpo que se pode- 
riam inferir do esquema de ossatura Dom-ino estão presentes, com a ve- 
dação externa dissociada sempre da estrutura. A vedação co-planar so- 
bre a borda do balanço atenua a distinção entre a base e o corpo e per- 
mite mesmo obliterá-la- como na fachada de entrada do Cassino, onde o 
balanço mínimo da laje de cobertura e a colunata de dupla altura engen- 
dram um episódio no qual o corpo se alça do solo sem intermediação de 
base. O avanço do corpo em balanço reforça à base “em pilotis” - como 
na fachada envidraçada contígua. O recuo do corpo em relação à base 
fechada na borda do balanço permite uma composição piramidal e uma 
ambiguidade de leitura, como conjunto de base e o corpo ou conjunto de 
corpo e coroamento. O Clube Universitário é um híbrido, envolvendo base 
expandida e jogo de volumes que recuam e avançam em metade do cor- 
po. No late Clube de Pampulha, base e corpo se confundem na fachada 
para a piscina, com cozinha e garagem de barcos no mesmo prumo, en- 
quanto na fachada oposta o salão recua em relação à garagem na borda 
da laje. A importância do piso fronteiro ao edifício é às vezes enorme, um 
prolongamento do piso do térreo do edifício que configura uma base ex- 
pandida de espessura mínima, como no late Clube Fluminense. 


Nenhum dos exemplos tem a base maciça, mesmo considerando como 
tal a base onde as paredes se colem por frente ou por trás às colunas 
exteriores do pilotis, ficando livre a projeção do balanço. late Clube e 
Cassino da Pampulha tem a base semi-maciça, fechada em mais de 50% 
da área. Nenhum dos exemplos tem a base vazada, mesmo consideran- 
do como tal aquela com núcleos de circulação vertical fechados. Museu 
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Universitário, Clube Universitário, late Clube Fluminense e Restaurante 
da Lagoa tem a base semi-vazada, aberta em mais de 50% da área. 


Bases recessivas, onde a área aberta do pilotis contém pelo menos uma 
coluna de esquina, vão do canto recuado por definição à galeria lateral 
(no Cassino) e à perimetral (no Museu). A porosidade- o recorte que não 
inclui nenhum vértice- é também frequente, seja um vazio entre sólidos 
que é só recuo, como entre tambor e caixa do Cassino, ou um vazio que 
traspassa o edifício, como no late Fluminense. Numa forma ou outra, as 
obras térreas não dispensam a porosidade, mas a recessão só aparece aí 
pela introdução de marquise. Os próprios Cassino e late Fluminense 
mostram que porosidade e recessão sempre se podem combinar dando 
margem a configurações mais complexas. 


AS BARRAS DE BASE CONTIDA 


O avanço do corpo em relação à base é a situação dominante nas bases 
de barra contida. Os balanços são geralmente mais estreitos nas empe- 
nas. A exceção notável é a fachada para a pista do Santos Dumont, onde 
a colunata colossal de altura tripla sob um balanço mínimo constitui uma 
situação de base e corpo unificados- na linha das alas baixas do MESP. 
O Instituto dos Industriários exemplifica a situação ambígua de balanço 
mínimo conjugado a pilares que criam uma trama em baixo relevo. As 
barras com torres de circulação vertical acopladas são tão frequentes 
quanto os prismas puros. O coroamento sem superestrutura se confunde 
com o corpo. Ele pode se apresentar integral, como na ABl, ou escavado, 
como no IRB, onde inclui um jardim. A superestrutura apresenta em regra 
volumes especiais recuados de um só andar, mas aparece também como 
prisma retangular rematado por pérgola em balanço no Parque Guinle e 
em versão escalonada de vários andares da ABI. 


A situação extrema quanto ao fechamento da base se encontra nos edifi- 
cios de uso misto. O edifício Esther tem uma base contida e maciça, onde 
não está livre de construção que a projeção do balanço. A situação ex- 
trema quanto à abertura da base se apresenta nos imóveis residenciais. 
O edifício Caledônia apresenta a base vazia, pontuada por núcleos de cir- 
culação vertical, com a garagem em subsolo contida na projeção do cor- 
po. O Bristol vizinho ilustra a base contida semi-vazia. Uma parte da área 
fechada fica encostada às colunas externas, a outra permanece recuada. 
Em ambos os casos, por causa do terreno inclinado, a laje do térreo se 
torna mais alta que a calçada, uma ponta tem um andar, a outra tem dois, 
e nesta as colunas são truncadas pela laje para não aparecer como uma 
ordem colossal. No Bristol, a laje recua na seção intermediária da base e 
avança na ponta aberta. O recorte intensifica a complexidade da compo- 
sição, propondo um volume virtual binuclear e uma base porosa. 


Constante nos edifícios administrativos, a ordem colossal unifica aí o tér- 
reo e a sobreloja. Os Roberto assinam os exemplos mais elaborados de 
base contida semi-maciça. O IRB ilustra o recuo da parte fechada para 
formar um pórtico na ponta. A ABI é o caso precursor da base porosa to- 
talmente permeável. O Aeroporto é maciço para a pista e poroso para a 
cidade. 
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São dois os modelos fundamentais de corpo. O modelo Roberto ou Vital 
Brazil propõe quebra-sóis emoldurados, em ressalto sobre um prisma do 
qual só se vem as arestas. As molduras se associam a uma banda supe- 
rior cega ou escavada para criar o coroamento sem superestrutura e o co- 
roamento com superestrutura escalonada. O modelo Lucio propõe empe- 
nas cegas e panos de vidro nos lados maiores, dobrados de um ou dois 
lado por balcões corridos e uma grelha de painéis vazados. No Parque 
Guinle, os dois núcleos de circulação vertical mordem por trás a pérgola 
em recuo. Nos projetos da VFRGS, a superestrutura integra motivos tira- 
dos dos projetos de edifícios em praças e parques. 


AS BARRAS DE BASE EXPANDIDA 


As barras de base expandida não são mais que barras de base contida a 
que se soma uma ala de um ou mais andares. O corpo típico é ortogonal, 
mas o volume curvo aparece como torre de circulação vertical (atrás da 
barra ou prolongando-a nas empenas) ou constituindo uma deformação 
da barra ortogonal, em curva simples no Hotel da Pampulha e em curva 
composta na ala da galeria do Pavilhão. A expansão curva da laje de co- 
bertura do Pavilhão é similar à da Casa do Baile e do Cassino, mas de 
contornos mistilíneos, fazendo uso duma reta e de um arco. Em todos es- 
ses casos, a “curva livre” é mais imaginação que realidade. A linha oblí- 
qua vem para o primeiro plano na VFRGS de Reidy, um volume romboidal 
cuja base expandida é um volume virtual configurado por expansões da 
laje de sobreloja. O edifício Tapir tem núcleo de circulação trapezoidal, 
como as barras interiores de base contida do Parque Guinle. 


O modelo dominante de corpo é o do prisma puro onde as empenas são 
cegas e as faces maiores são fechadas por panos de vidro- dobradas de 
quebra-sóis emoldurados quando necessário. Há uma versão alveolar 
móvel no MESP e fixa no Pavilhão, versão pregueada na Obra do Berço. 
O balcão corrido reaparece no Hospital da Cidade Universitária. O balcão 
individualizado é protegido por painéis vazados nos Hotéis de Ouro Preto 
e do Parque São Clemente. As superfícies transparentes podem ganhar 
profundidade pela defasagem entre as folhas de vidro (como no MESP) 
ou pela utilização de montantes em concreto (como no Instituto Vital Bra- 
zil, onde o núcleo de circulação se fecha com elementos vazados. No 
edifício Tapir, o corpo se apresenta como um volume opaco rasgado em 
faixas horizontais. 


Excepcionalmente, as esquadrias podem se dispor entre grelha composta 
por lajes e pilares, como as portas de correr nos apartamentos do Hotel 
de Ouro Preto e as janelas de correr na face oposta. No caso do Excel- 
sior, de base e corpo co-planares, faixas de janelas de proporções distin- 
tas se superpõem. Os dois edifícios são exceções ao balanço normativo, 
com pilares nas bordas das lajes à maneira perretiana ou italiana, e uma 
vedação envidraçada colocada entre os pilares. Trata-se do caso limite 
balanço zero, onde o recuo do vidro não destrói a planidade virtual de 
base e de corpo, mesmo que em Ouro Preto os balcões a velem, enge- 
nhosamente, na fachada para a rua. Na VFRGS de Reidy, a base com- 
preende uma plataforma avançada e um piano nobile recuado. 


Geralmente, a barra se desenvolve ao longo de uma testada. O caso ex- 
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tremo de base expandida é o projeto das Oficinas de Reidy, onde a ocu- 
pação do terreno é quase total. No Hospital das Clínicas a base contida é 
maciça e retangular e a base expandida tem um contorno e um pátio re- 
tangulares, lembrando as escolas da Cidade Universitária. O Hotel da 
Pampulha tem uma base de contorno curvilíneo, uma forma livre cons- 
truída como uma composição de curvas regulares. No INP, a base contida 
é recuada cp, contornos regulares. Na Prefeitura de Reidy, a base contida 
é porosa. Um e outro projeto propõem uma base expandida perfurada por 
pátios e recortada com diedros côncavos e convexos. 


Contudo, há barras dispostas transversalmente. No MESP, é a base ex- 
pandida que se desenvolve ao longo duma testada e que ajuda a consti- 
tuir dois adros. Simultâneamente porosa e expandida, ela teria seu con- 
torno regular se não fosse a deformação introduzida pela obliquidade e 
pelas curvas do auditório. Na escola do SENAI, a barra e a base expandi- 
da definem uma composição cruciforme. Em ambos, a base contida é po- 
rosa, com setores fechados de contorno retangular. 


A DIFERENCIAÇÃO DAS FACES OPOSTAS 


A diferenciação de fachadas opostas é um corolário do desenvolvimento 
da barra de base expandida ao longo duma testada. Os Brasileiros a 
acentuam e fazem dela uma tendência geral. Com a ajuda dos elementos 
de proteção solar, trata-se simultaneamente de desmaterializar o edifício 
privilegiando as superfícies antes que o volume e de multiplicar os seus 
aspectos, que se transforma objetivamente segundo o ponto de vista. 


O MESP é velado ao Norte e desnudado ao Sul. No late Clube de Pam- 
pulha ou no Hotel de Lucio, no Hotel de Ouro Preto e no Pavilhão Brasilei- 
ro, as distinções entre base e corpo são minimizadas em uma fachada, 
enquanto a outra evidencia um recuo ou uma porosidade mas também 
reentrâncias e saliências. Como para compensar a planaridade virtual ou 
efetiva que liga verticalmente a base e o corpo, no lado oposto a extrover- 
são do mecanismo da "planta livre" se exacerba. A exacerbação compre- 
ende a alternância de episódios com parede atrás das colunas e paredes 
na frente das colunas, sob o balanço ou entre a projeção do balanço e a 
colunata periférica. Quando a base tem mais de um andar, ela pode se 
tornar ainda mais espectacular, engajando recuos e avanços da laje in- 
termediária. O Hotel de Ouro Preto ilustra a versão retilínea, o Bristol a 
versão em curvas, a VFRGS a versão que associa reta e curva. 


A TRIPARTIÇÃO HORIZONTAL DA BASE 


Os balanços de lajes podem ter dimensões suficientes para substituir 
marquises, mas a presença de pórticos, galerias e passagens é que 
constitui primariamente um universo de espaços intermediários, interpos- 
tos entre rua e interior da edificação, respondendo por uma impressão ge- 
ral de porosidade e permeabilidade, ao mesmo tempo que de recessão 
protetora. No caso da base de dois andares, o jogo espacial pode ganhar 
em dramatismo, incluindo pilotis vazado sob o andar superior fechado 
como no MESP ou escada helicoidal solta no espaço de dupla altura em 
contraste com o mezanino ortogonal a que conduz, como no IRB. A 
VFRGS de Reidy tem base expandida de volume virtual conjugada auma 
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base contida maciça: os segmentos envidraçados visíveis aparecem co- 
mo interstícios. 


A tripartição horizontal da base como vazio de entrada frontalizada entre 
dois sólidos, o arranjo que possibilita a expressão mais contundente de 
simetria balanceada. O arranjo tem traspasse por rota pública ou semi- 
pública na ABI, MESP, Pavilhão, Hotel de Ouro Preto, na Capela, Casa 
de Baile da Pampulha, no late carioca. O traspasse é controlado por vidro 
numa extremidade no Santos Dumont e na SOTREg, pelo desnível com o 
solo no Hotel do Parque e no Caledônia, pelas portas de vidro em duas 
extremidades no Esther, Hospital de Clínicas e na VFRGS de Reidy. A 
simetria em diagonal que Lucio trabalhara na casa da Chácara Coelho 
Duarte só aparece no Cassino, mas substituindo por concavidade o con- 
torno original em ziguezague. O arranjo oposto da protuberância entre 
dois vazios não tem o mesmo impacto, talvez porque implique uma inves- 
tida antes que um abraço que acolhe. A exceção notável é a fachada é a 
fachada de entrada do Cassino, onde a marquise protuberante mas redu- 
zida a uma laje faz o papel duma mão que se estende. 


A série de cheios e vazios alternados é explorada no Pavilhão com pene- 
trabilidade total e com penetrabilidade parcial na fachada de entrada do 
Hotel do Parque São Clemente. Nos casos de fechamento parcial ou total 
da base, os mesmos jogos de centralidade e serialidade se obtém no Sa- 
natório pela composição de superfícies envidraçadas transparentes e su- 
perfícies opacas . 


MATERIALIDADE 


Estruturalmente, o emprego de aço só ocorre no Pavilhão de Nova York, 
o de madeira no Hotel do Parque São Clemente e nos projetos amazôni- 
cos de Vital Brazil. O concreto armado, a laje plana e a coluna de seção 
circular são a norma. Vinte e cinco edifícios com elevador inclusos tem 
uma média de altura de 9.5 andares mais térreo. Média dos panos de laje 
é duns respeitáveis 8 x 5 metros, incluindo os edifícios não residenciais. 
Como assinala um dos pareceres do MESP, suas vantagens compensam 
o custo maior. Os projetos de Vital Brazil, a Colônia de Férias do IRB e o 
a barra habitacional do Realengo são mais representativos da solução 
convencional, com seus intercolúnios de 3 metros e sua vigas aparentes. 
Dos cinco tipos básicos de programa (administração, hospital, escola, 
apartamento e hotel), a planta livre é a norma nos três primeiros. A planta 
celularizada com os apoios co-planares com as paredes aparece no Es- 
ther, no setor de apartamentos dos hotéis e nos apartamentos do Tapir e 
do Bristol, superposta à planta livre da base. Em qualquer caso, a padro- 
nização existe como repetição aproximada, não literal. Os 4 metros de 
altura do andar-tipo do MESP e suas divisórias de 2 metros de altura são 
extraordinários em todos os sentidos. 


Setor mais sujeito à agressões externas, as superfícies externas das ba- 
ses são revestidas com material resistente, pastilhas, azulejos, pedras e 
placas metálicas. A ênfase nos elementos de proteção solar não deveria 
fazer esquecer o uso intensivo do vidro. A transparência é qualidade fun- 
damental das realizações em apreço. O quebra-sol da fachada norte do 
MESP não retira o impacto das grandes folhas em esquadrias de guilhoti- 
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na perfeitamente detalhadas e executadas. A pequena variação de pro- 
fundidade que daí resulta movimenta o pano de vidro. No “regionalista” 
Hotel do Parque, a caixilharia corrida corresponde a umas três quartas 
partes das superfícies exteriores. O Museu das Missões é um pavilhão 
mais aberto que o de Barcelona. O Cassino da Pampulha é praticamente 
uma casa de cristal, protegida só pela vegetação que cresceu rapida e vi- 
gorosamente. Além do mais, esse uso é pioneiro. O MESP precede as 
caixas de escritórios de Pietro Belluschi (1948) e as de Mies, o Cassino é 
anterior às caixas domésticas de Johnson (1949) ou Mies (1946-51). A 
idéia duma arquitetura de planos imateriais não desaparece e em nenhum 
lugar está mais clara que na quase transparência assumida pelo painel 
lustroso de Portinari na Capela da Pampulha, recuado em relação aos 
bordos das abóbadas foscas. 


MANEIRAS DE PENSAR O URBANISMO- E A ARQUITETURA 


A mera possibilidade de classificação da produção brasileira do período 
nos termos precedentes pressupõe a existência duma maneira sistêmica 
de pensar o urbanismo e essa maneira difere radicalmente das prescri- 
ções da Cidade Contemporânea, da Cidade Radiosa ou da Cidade Funci- 
onal da Carta de Atenas ilustrada por Nemours. Não há tapete verde con- 
tínuo com a superquadra por módulo territorial mínimo. O estatuto da 
quadra como módulo territorial mínimo não se discute e a superquadra 
aparece como caso particular da associação de quadras. De outro lado, a 
praça surge como um caso particular de quadra, o parque como um tipo 
particular de superquadra. A peça urbana não é mais que a “grande com- 
posição” revisitada, ensaiada pelo próprio Corbusier no Palácio da Liga 
das Nações e no Palácio dos Sovietes. A demonstração de modernidade 
em termos de paisagismo e equipamento se inscreve territorialmente na 
tradição de Alphand e de Agache. Cabe recordar que Reidy e Atílio Cor- 
rea Lima haviam sido assistentes de Agache e Lucio havia dado parecer 
positivo em 1930 ao prosseguimento do trabalho da Comissão de Urba- 
nismo do Rio de Janeiro com o Plano Agache.? O estatuto paradigmático 
da reinterpretação da Paris de Haussmann e Napoleão Ill pelo Instituto 
Francês de Urbanismo não está sendo questionado. Emenda. 


Le Corbusier rejeita a rua-corredor e insiste na independência entre o 
projeto viário, o projeto da edificação e o projeto do espaço verde, ecoan- 
do a independência entre o projeto de laje, suporte e vedação na planta 
livre. Embora haja algo de pátio na casa para sua mãe e na casa de Man- 
drot e os rédents delimitem espaço seja na forma ortogonal seja na curva, 
Le Corbusier privilegia o objeto isolado e a barra, só assumindo a praça 
como problema arquitetônico em Saint-Dié após 1945. Continua sendo 
verdadeiro apontar que seu pensamento sobre os espaços abertos da ci- 
dade é tipologicamente reducionista. O parque não está na cidade, a ci- 
dade está no parque. 


Mas essa idéia está longe de ser consenso. Hilberseimer, igualmente de- 
fensor da superquadra, é no entanto taxativo em sua rejeição da idéia de 
cidade-jardim vertical avançada por Le Corbusier. Como outrora em 
SantElia, a ausência de verde é flagrante nas propostas de Hilberseimer 
para o centro metropolitano. Incidentalmente, a ausência não é só de ver- 
de, é de qualquer tipo de espaço aberto coletivo. Mas as propostas de 
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Hilberseimer são fragmentárias e não podem competir em termos de al- 
cance e impacto com as imagens urbanas completas oferecidas por Cor- 
busier e seu antecessor Tony Garnier, ou com as experiências concretas 
de Haussmann e Cerdáã. Haussman trata de renovação urbana e se preo- 
cupa com a infra-estrutura, o equipamento e a peça urbana. Cerda pla- 
neja uma expansão cujo tamanho valida entende-la antes como fundação 
de cidade nova e uma das bases da proposta é a investigação qualitativa 
e quantitativa sobre a quadra e sua edificabilidade. 


Nada há por escrito que comprove, no caso brasileiro, tal tipo de investi- 
gação fora do âmbito do próprio projeto. Não há como comprovar o grau 
de familiaridade com a obra de Cerdáã, embora Hilberseimer e os siedlun- 
gen alemães sejam conhecidos pelo menos via reportagens publicadas 
em Arquitetura e Urbanismo durante o ano de 1936, algumas delas firma- 
das por Monteiro de Carvalho, o amigo de Le Corbusier que intermediou a 
sua vinda. As regularidades poderiam não passar de acaso, coincidências 
decorrente do porte dos encargos. Entretanto, a própria natureza de mui- 
tos deles obriga a um posicionamento urbanístico. Assim, a Cidade Uni- 
versitária propõe a adjudicação duma territorialidade precisa ao espaço 
viário veicular, ao componente predominantemente construído, ao com- 
ponente predominantemente aberto e à peça urbana. Como diz Lucio, os 
elementos podem ser os mesmos de Le Corbusier, mas o partido é 
oposto. De outro lado, projetos como o da Pampulha e Hotel do Parque 
São Clemente envolvem aceitação clara da cidade-jardim horizontal como 
componente da metrópole moderna. O Parque Guinle envolve o projeto 
de cidade-jardim e de edifícios de apartamentos que o arquiteto padroni- 
za. Reidy define a própria quadra no Palácio da Prefeitura, Moreira limita 
as suas no Campus Médico da UFRGS. Não bastasse, o comprimento 
das barras projetadas define uma referência padrão a apoiar a leitura 
equacionada. Como na cidade colonial portuguesa, o sistema se esconde, 
mas nem por isso deixa de existir. 


As conexões da seleção com a obra de Le Corbusier são evidentes. A 
idéia duma composição de barra com edículas aparece no Exército da 
salvação. Pavilhão Suíço e Clarté tem base expandida como os projetos 
do Rentenanstalt, do MESP da Beira-Mar e das escolas da sua Cidade 
Universitária. Entre os exemplos de base contida, o Centrosoyuz equaci- 
ona uma malha de barras e auditório especial, o edifício da Porte Molitor 
pode ser fragmento da barra solitário de Nemours ou das barras que se 
indentam ou ondulam nos projetos de cidades ideais. Contudo, nenhuma 
dessas cidades ideais tem lugar para a continuidade e o alinhamento da 
edificação numa rua-corredor. O bloco celular da Cidade Contemporânea 
é a exceção rapidamente esquecida. De outro lado, as intervenções cor- 
busianas nas cidades reais sempre se apresentam como compromissos, 
mesmo que brilhantes. Em todas elas, o chão parece não passar de es- 
torvo ou, quando muito, de componente neutro. 


O partido brasileiro é bem oposto. Praticamente em todos os casos co- 
mentados, o chão limitado é elemento essencial da composição. Nas 
quadras, superquadras e peças urbanas, o projeto começa no meio fio. O 
meio-fio limita o campo de percepção da intervenção. É, por assim dizer, 
o seu perímetro primitivo. A regularidade de contorno do meio fio já cons- 
titui superfície que ressalta por homologia as regularidades do conjunto 
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edificado ou compensa por contraste os desvios eventuais. O passeio pú- 
blico é borda a integrar ou destacar com nitidez, por continuidade ou des- 
continuidade de piso, nível, vegetação. O passeio que avança nos vestí- 
bulos dos edifícios dos Roberto e as rampas dos blocos internos do Par- 
que Guinle pavimentadas com o mesmo mosaico português da calçada 
ilustram o primeiro ponto, tanto quanto o piso que parece transbordar o 
interior na Capela, no late Clube Fluminense ou no segundo projeto da 
VFRGS. Os canteiros junto à calçada do MESP ou do mesmo Parque 
Guinle ilustram o segundo ponto. No caso particular e campestre do Hotel 
do Parque, onde a calçada está ausente, a própria superfície da rua se 
engaja na composição. 


O tratamento do meio-fio e do passeio como elementos de composição 
ativos atua costumeiramente como reforço da continuidade e do alinha- 
mento da edificação frente à rua. Consideradas apenas as quadras retan- 
gulares, a homologia entre configuração da quadra e barra pode passar 
por pura questão de economicidade geométrica. Nas quadras quadradas, 
porém, a continuidade e o alinhamento da edificação frente à rua se afir- 
mam deliberadamente. A disposição preferida da barra é lateral. Quando 
transversal, como no MESP, SENAI ou no Hotel de Ouro Preto, a base 
expandida estabelece a continuidade e o alinhamento. Estes podem não 
ocorrer em todas as testadas ou mostrar-se em algumas de forma virtual 
e não literal, mas ancoram a composição. Dentro dos exemplos de qua- 
dras largas na acepção literal do termo, pode-se montar uma série que vai 
da ocupação da quadra de ocupação restrita à barra (Fundação Getulio 
Vargas) até a ocupação integral no Hangar dos Roberto, cada elemento 
da série mostrando uma percentagem maior de ocupação, Escola de Nite- 
rói, MESP, Hotel de Niemeyer em Friburgo, Hotel da Pampulha, Palácio 
da Prefeitura e Hospital de Clínicas. A lâmina resultante seria homóloga à 
lâmina das quatro composições, em ambas o espírito de sistema não me- 
nos presente porque a classificação se faz a posteriori. Mas comprova a 
ausência da obsessão pelo objeto solto no espaço, à maneira das folias 
do parque aristocrático ou do armário gigante produzido em série, como a 
ausência duma rejeição por princípio da rua-corredor, da praça-salão, da 
quadra e do lote. 


Em outras palavras, a Cidade Funcional não sensibiliza os brasileiros no 
período. Eles não parecem desconfortáveis com a cidade da rua corredor 
e do quarteirão delimitados por fachada continua e alinhada, da praça pú- 
blica salão e do pátio privativo, do marco, monumento ou equipamento 
ocasional e especial. Esquema que cabe, por contraste, batizar de Cidade 
Figurativa, na medida em que seus componentes se definem essencial- 
mente pela morfologia e não pela especialização funcional, admitindo 
portanto múltiplas interpretações conforme lugar e data. O anacronismo e 
a ineficiência detectados em tipos particulares de ruas e quarteirões tor- 
navam questionável a sua reprodução acrítica. Não justificavam condenar 
sem apelação a rua e o quarteirão como tipos genéricos. Na trilha de 
Cerda, a produção dos brasileiros pode se ver integrando esforço de arti- 
culação duma Cidade Figurativa Contemporânea, uma cidade de ruas 
quase corredores, de praças quase salões e quarteirões quase fechados, 
parafraseando Oriol Bohigas. Em relação ao urbanismo corbusiano, não 
se trata de transformação, mas de afirmação de alternativa ou até mesmo 
de correção de rota. 
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MANEIRAS DE PENSAR A ARQUITETURA- E O URBANISMO 


Diferenças registradas, não se discute a precedência do Pavilhão Suíço . 
Mas o Pavilhão Suíço tem caixa de escada acoplada e os brasileiros pre- 
ferem dispensá-la. O Pavilhão Suíço comporta a base contida vazada em 
oposição à base expandida maciça e os brasileiros endossam costumei- 
ramente a base contida semi-vazada ou semi-maciça. Há exceções, mas 
nenhuma delas segue integralmente o exemplo francês. O Sanatório tem 
escada acoplada com a base expandida perfurada e a base contida semi- 
maciça. O Hospital de Clínicas coloca os núcleos de circulação vertical 
tampando as empenas da barra, como prolongamento da própria barra, 
enquanto a base contida maciça e a base expandida quase- maciça se 
articulam claramente. A preferência brasileira pelo prisma puro reforça a 
oposição dos elementos de composição em termos volumétricos, en- 
quanto sublinha sua aparente interpenetração. O oposto a esta interpe- 
netração de volumes fechados é a interpenetração de espaços abertos 
cobertos e descobertos aportada pela porosidade. O SENAI se torna as- 
sim bem diferente do Clarté, onde a barra se alça sobre a pastilha maciça 
de jeito nada elegante. 


Os edifícios dos Roberto e os blocos do Parque Guinle exemplificam não 
só porosidade mas também a tendência brasileira, na base contida, a ex- 
plorar situações intermediárias entre os extremos do maciço e do vazado- 
ou da alternância entre retângulos fechados e abertos do Centrosoyuz. A 
manifestação adicional de ambivalência tampouco é isenta de atributos 
sistêmicos. Como a ocupação de quadra, a ocupação da base pode ver- 
se como série que vai do fechado ao aberto, mas se concentra nos in- 
terstícios entre os extremos. De outro lado, as edículas especiais da Ar- 
mée du Salut ganham porte e maior distância entre si e em relação à bar- 
ra. À VFRGS é o Rentenanstalt passado a limpo e refinado, com jogos 
espaciais na base conspicuamente ausentes em Zurique. Mais do que 
transformar a sintaxe corbusiana, a arquitetura moderna brasileira no pe- 
ríodo amplia e enriquece o repertório de elementos e alternativas de com- 
posição propiciados pela ossatura independente. 


Nesse sentido, o trato do pilotis é exemplo óbvio e pouco notado, des- 
contados o indicativo da conexão neoclássica do MESP e do Pavilhão por 
Goodwin e Hitchcock, e a menção de “grandeza” e monumentalidade por 
parte de Giedion e Bruand, sem maiores explicações. Corbusier vê o pilo- 
tis essencialmente como recurso pragmático, que serve para elevar do 
chão a construção e abrigar o carro. Sempre evidente nas proposições 
ideais, desaparece de vista no Clarté, assume forma peculiar no Pavilhão 
Suíço e não desempenha senão um papel coadjuvante no Centrosoyuz e 
no MESP da Beira-Mar. A exceção que confirma a regra está no âmbito 
doméstico. Sem deixar de vincular-se ao carro, o pilotis da Villa Savoye 
se transfigura em galeria e pórtico- prefigurando sua apropriação intensiva 
pelos brasileiros como espaço pedestre e sua aparição como colunata, 
sala hipóstila e ordem colossal contemporânea. Nesse caso, a arquitetura 
ganha um toque de monumentalidade, sem recorrer à pompa bombástica. 
Como visto, o antecedente imediato da ordem colossal é uma vinheta no 
MESP de Corbusier para a Beira-Mar, que repete por sua vez a solução 
de Perret para o encontro entre nave principal e galerias laterais da Igreja 
de Santa Teresa em Montmagny (1925)º Como sabido, ladrão que rouba 
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ladrão tem cem anos de perdão. 


Brincadeiras à parte, a colunata, a sala hipóstila e a ordem colossal são 
elementos fundamentais da arquitetura moderna brasileira no período. As 
alturas variam da ordem tripla no Pavilhão de Nova York e no Santos 
Dumont à ordem singela no Hotel do Parque. A seção preferida é circular 
ou oblonga, mas tanto a coluna quanto o pilar convivem no MESP e no 
Hotel de Ouro Preto. O suporte metálico se reveste com chapa em forma 
de ampulheta no Pavilhão, a madeira surge como pau roliço no Hotel do 
Parque ou em perfil aparelhado nos pórticos de Vital Brazil no norte. 


Ordem colossal e singela podem coexistir na mesma obra, em fachadas 
opostas no Pavilhão, justapostas no Hotel de Ouro Preto ou no Cassino. 
São instâncias duma tendência a apresentar, no mesmo plano ou volume, 
dois aspectos da mesma realidade. Em outros termos, de manifestar a 
simultaneidade de fatos da vida interior e exterior de que falava Mário de 
Andrade: menos o equivalente arquitetônico da elevação e perfil lado a 
lado no quadro cubista que o análogo do corpo em vivissecção num de- 
senho de Ismael Nery, onde a pele em parte removida deixa entrever o 
esqueleto e as entranhas. A aproximar do desenho de "Précisions" que 
aborda o mesmo tema, retomando a metáfora do corpo arquitetônico. 


Intensificada pela porosidade, que recorda as explorações contemporáã- 
neas de Jacques Lipchitz, de Henry Moore e de Barbara Hepworth, a ex- 
troversão do mecanismo da planta livre esquece a discrição usada no 
Centrosouyz e se exacerba, vizinhança de ocultação e revelação da colu- 
nata periférica numa fachada do Pavilhão ou do Hotel do Parque, de co- 
lunas soltas e colunas truncada pelas lajes em Ouro Preto ou no Parque 
Guinle. O espetáculo resultante é ao mesmo tempo mais recatado, mais 
conservador e mais impudico que qualquer elaboração corbusiana. To- 
mando ao pé da letra a idéia de que todo o exterior é um interior, constitui 
outra modalidade de manifestação de ambivalência. A não confundir com 
ambiguidade enquanto confusão. 


TIPOLOGIAS 


A extroversão exacerbada do mecanismo da planta livre na base coincide 
com um forte contraste entre as faces longitudinais opostas em Ouro 
Preto- ou no Santos Dumont, onde a colunata para a pista desaparece no 
transepto e se trunca pelo restaurante. Ouro Preto e Santos Dumont po- 
dem se distinguir tanto do MESP quanto do Tapir. Este exemplifica barras 
com bases de um andar e fachada longitudinal de ordem singela. Aquele 
tem base de dois andares onde a ordem colossal domina. Há uma corre- 
lação clara entre ordem colossal e programas de edifícios de escritórios 
com comércio ou áreas térreas de atendimento de público, ordem singela 
e programas de edifícios de apartamentos. Conforme o porte, escolas e 
hospitais se enquadram numa ou outra; edifícios utilitários onde o contato 
com o público é secundário cabem na ordem singela, como nas Oficinas 
de Reidy. A categoria intermediária se correlaciona com programas e/ou 
situações especiais. O Pavilhão Brasileiro e o late Fluminense se qualifi- 
cam. Com uma certa dose de imaginação, o Hotel do Parque São Cle- 
mente fica dentro e o Clube Universitário também. O painel de elementos 
vazados e a base semi-vazada ganham conotações residenciais, o que- 
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bra-sol e a base semi-maciça se ligam a uma impressão institucional. 
Mais importante que uma correspondência estrita entre forma e programa, 
porém, é o estabelecimento duma série de tipologias formais, com poten- 
ciais programáticos distintos. Uma ordem híbrida se interpõe entre a or- 
dem singela e a dupla. 


A série se amplia numa ponta com a peça urbana definitivamente monu- 
mental, em escala de metrópole, prefiguração da Praça da Reitoria da Ci- 
dade Universitária do México ou da Praça dos Três Poderes de Brasília. 
Na outra ponta, a ampliação se dá com as casas e edifícios de porte do- 
méstico ou quase doméstico, Cassino e Museu Universitário aí inclusos. 
Representante de outra espécie estrutural, a Capela se coloca em catego- 
ria aparte, como os teatros e estádios com seus arcos e exoesqueletos. 
Mesmo sem correlação programática precisa, a série implica uma pro- 
gressão em termos de porte e conotação de monumentalidade. As varia- 
ções na configuração dos apoios na base ajudam a assinalar um caráter 
tipológico e a posição numa hierarquia de demandas representativas. 


ORDENS, MODOS COMPOSITIVOS E PRINCÍPIOS ESTILÍSTICOS 


Interagindo com a delimitação da quadra e a configuração, vazamento e 
grau de simetria da base contida, a determinação de altura, seção e es- 
paçamento dos apoios vira recurso de caracterização do edifício na cida- 
de. Ganha importância similar à eleição da ordem na linguagem clássica. 
As variações de distância entre suporte e parede independizados no pilo- 
tis emulam as distinções entre pilastra, meia coluna, coluna de três quar- 
tos, coluna aplicada e coluna solta, cada posição relacionada com efeitos 
de claro-escuro diferentes. A emulação de distintos modos compositivos 
trilha a mesma rota. Dentro da unidade de linguagem, busca estabelecer 
figurações associáveis a constelações relevantes de significados. Se a 
nova arquitetura é re-fundação linguística, seu potencial de expressão 
não pode ser inferior ao da língua que suplanta. Ao defender uma língua 
brasileira, Mário de Andrade não prega um primitivismo. Tampouco se 
trata de substituir o ecletismo tagarela pelo silêncio uniforme da nova ob- 
jetividade. Na Cidade Universitária, o Auditório "com seu teto acústico 
suspenso à estrutura aparente é expressivo, quase dramático como as 
velhas catedrais," enquanto, "no mais lúcido espírito mediterrâneo", a Tor- 
re da Reitoria é "prisma impecável, pura geometria ". 


Não é à toa que Lucio dê a arquitetura moderna como o lugar onde o es- 
pírito gótico-oriental- dinâmico- e o greco-latino- estático- se encontram e 
completam, o gótico-oriental logo correlacionado com um conceito orgâni- 
co-funcional da forma e a beleza da flor que desabrocha, o greco-latino 
com um conceito plástico-ideal e a beleza do cristal que se contém. Ou 
que a arquitetura moderna venha a comentar-se em termos de dórico e 
jônico, barroco e, por inferência, neoclássico. A severidade do Ministério 
dórico de afinidades neoclássicas (definitivamente greco-latinas) e a gra- 
ça do Pavilhão jônico de afinidades barrocas (plausivelmente gótico- 
orientais) se propõem como cara e coroa da mesma moeda, as variações 
em tom maior e menor do mesmo tema, os pólos simbiônticos e paritários 
da arte da arquitetura. 


O raciocínio de Lucio é complexo e aproximativo, mais sugestivo que logi- 
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camente preciso, não isento de ambiguidade. Ele aglutina metáforas de 
várias conotações e espécies: as associações da ordem dórica e da or- 
dem jônica com representações de princípio masculino e feminino são si- 
milares no neoclássico e no barroco enquanto estilos históricos que utili- 
zam a linguagem clássica, por exemplo, mas não é implausível correlaci- 
onar o princípio masculino com o neoclássico estático e portanto perma- 
nente e o princípio feminino com o barroco dinâmico e portanto mutável. 
De fato, Lucio se reporta à dupla articulação dos “conceitos fundamentais” 
de Wolfflin, onde o barroco passa a ser um dos dois estágios sucessivos 
de todos os estilos sem deixar de reconhecer-se como um estilo histórico. 
Daí a equação dórico = neoclássico e jônico = barroco. Ao lado disso, ele 
afirma uma síntese de contrários: a arquitetura moderna seria a fusão da 
tese greco-latina e da antítese gótico-oriental numa proposição nova que 
retém o que elas têm de legítimo e as combina mediante a introdução de 
um ponto de vista superior, a integração da concepção dinâmica e a con- 
cepção estática da forma expressamente opostos. Mas, em Razões, Lu- 
cio argumentava que essa contrariedade só existe no nível da aparência, 
não dos princípios, não havendo ruptura radical entre a arquitetura mo- 
derna e as arquiteturas do passado. 


Fora o apelo a uma mudança de opinião, um jeito de resolver o paradoxo 
é pensar que a concepção dinâmica não exclui o repouso e a estática não 
exclui o movimento- desde que mantidos em posição subordinada. Via 
planta e fachada livres, a arquitetura moderna estabelece um debate en- 
tre movimento e estabilidade que não exclui a subordinação, mas não a 
pressupõe necessariamente. A regra é a parede independente do plano 
dos suportes, mas nada impede que aqui e ali a planta se celularize (nos 
apartamentos do Hotel de Ouro Preto), com as esquadrias correndo entre 
os suportes e as paredes alinhadas), ou que a determinação da compar- 
timentação comande a da estrutura (como na Porte Molitor). De maneira 
análoga, o balanço do corpo se privilegia porque estabelece o mesmo de- 
bate no plano do exterior. Não exclui, porém, a possibilidade da co- 
planaridade de base e corpo na borda do balanço, que Dom-ino suben- 
tende e a Villa de Garches ou o late Clube adotam. Nem que Perret e Ter- 
ragni e Rino Levi e até a Casa Battlô e uma Milã possam ver-se como ca- 
sos particulares, quando o balanço é igual a zero e por conseguinte a os- 
satura aparece na fachada, os três primeiros defendendo a ortogonalida- 
de e Gaudí transformando-a em curva. É a idéia do balanço o achado 
fundamental que recomenda Corbusier, a raiz da elegância conceitual de 
Dom-ino. O próprio Mies o reconhecerá ao usá-lo de forma mínima no 
Seagram após os apartamentos de Lake Shore Drive. 


O uso da curva não se destaca em Brazil Builds: a curva na arquitetura 
moderna não é invenção brasileira. Sem remontar a Hugo Haring ou Mies, 
Mendelsohn ou Scharoun, os antecedentes incluem Corbusier, Lubetkin e 
Aalto, citados por Mock. Em Corbusier, a curva, em termos de parede, 
laje ou perfuração na laje é episódio subordinado ou é deformação da re- 
ta, como nos Viadutos Habitados do Rio e Argel, além de cobertura 
eventual, nas casas Monol ou no auditório do terraço do Rentenanstalt. 


Nas mãos brasileiras, porém, a curva se solta, ganha complexidade e im- 
portância no bordo de laje, fora como dentro. Adquire mesmo natureza de 
estribilho, comandando toda a composição na Casa do Baile e no Hotel 
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da Pampulha, só muito pouco menos no Pavilhão, uma parte no Cassino. 
Apoia a exacerbação na base do Parque Guinle e da VFRGS de Reidy. 
Nesses momentos, a francofilia dá lugar à conexão inglesa, sensualista, 
paisagista, pitoresca, animada pelo desejo de composição intricada, vari- 
ada, inovadora. O Hogarth que o Morales pai citava em sua tese parece 
ser um consultor nesses projetos, “Capability” Brown um colaborador. 
Como em Analysis of Beauty, neles se defende que a "linha ondulante” 
produz mais beleza que qualquer linha reta ou circular, "como em flores e 
outras formas do tipo ornamental", daí ser a "linha da beleza; a linha sinu- 
osa, como a forma humana, tem o poder de acrescentar graça à beleza; 
composto por mais linhas de beleza e de graça, a "forma do corpo da 
mulher supera em beleza a do homem".” Niemeyer está de acordo e diz, 


Não é o ângulo reto que me atrai, nem a linha reta, dura, inflexível, criada 
pelo homem. O que me atrai é a curva livre e sensual. A curva que encon- 
tro nas montanhas do meu país, a mulher preferida, nas nuvens do céu e 
nas ondas do mar. De curvas é feito todo universo. O universo curvo de 
Einstein. 


Usando a metáfora de Lucio, Casa do Baile, Hotel da Pampulha e Pavi- 
lhão são todos flor quanto ao volume; cristais puros ou associados o late, 
o MESP e o Hospital de Clínicas. Mas a subordinação da curva à reta não 
vinga. A preferência é pela justaposição da flor e do cristal, no mesmo 
conjunto, como na Praça da Reitoria, ou na mesma obra, como no Cassi- 
no, no episódio interno ao corpo do Parque Guinle ou na VFRGS, onde é 
episódio interno e externo. 


Nos termos de Wolfflin, a preferência pela multiplicação volumétrica con- 
fere aos projetos brasileiros uma qualidade expansiva que dá um tom bar- 
roco mesmo a projetos em tudo ou quase tudo retilíneos como o INP ou o 
late ou o Hotel do Parque.” As formas abertas tem as qualidades pictóri- 
cas enfatizadas em promenades architecturales que prolongam a ação de 
entrar no edifício e a transformam numa cerimônia elaborada. Woólfflin diz 
que a precedência das qualidades pictóricas no barroco se acompanha 
dum óbvio interesse nas imagens oscilantes. Os brasileiros fazem da am- 
biguidade perceptiva um ponto de honra, com quebra-sóis aparecendo 
opacos ou transparentes conforme o ponto de vista- para não falar das 
sugestões de interpenetração mais virtual que estrutural. Woólfflin nota no 
barroco a luta contra a frontalidade e o intento de dar força ao escorço. 
Os brasileiros subvertem repetidamente a frontalidade pela posição lateral 
das entradas que induz ao movimento oblíquo, pela posição central de 
elementos sólidos que induzem a um movimento lateral em direção aos 
bordos, pela reiteração de configurações em L. 


Ao mesmo tempo, o Hospital é um jogo de volumes articulados e não ex- 
pandidos. A individualidade dos elementos de composição não se questi- 
ona nem em Nova York ou na Pampulha. A composição integra formas 
fechadas. A planaridade persiste e contribui para o contraste com o vizi- 
nho ocasionalmente antigo. Com a possível exceção do Hotel do Parque, 
os interiores nada tem de labiríntico. O impulso barroco coexiste com o 
substrato clássico. 


Como no tratamento da base contida na projeção do corpo edificado, a 
atenção se concentra mais nos pontos intermediários da série ou pro- 


255 


gressão delimitada pelos pólos que nos próprios pólos, no multifaceta- 
mento das declinações concretas que na essência unívoca e abstrata de 
cada pólo. Não basta assumir o masculino e o feminino como princípios, é 
preciso encampar suas múltiplas declinações. Afinal, no caso das ordens 
estas incluem as possibilidades advindas da ausência ou presença de 
base e/ou canelura, da diferença de proporções entre as fontes gregas e 
as romanas, das variações de intercolúnio. As alternativas não se esgo- 
tam quando ao dórico majestoso do MESP se adiciona o dórico mais atar- 
racado da ABl, o toscano singelo no Parque Guinle, a estaca rude em Ou- 
ro Preto, o pau-roliço primitivo da Hotel do Parque, nem quando o jônico 
matronal do Pavilhão se suplementa com o coríntio engalanado e não tão 
virginal assim do Cassino. Nunca contradizendo o tabu anti-historicista, a 
invocação de ordens, princípios e estilos é alusiva e não literal. 


Do ponto de vista de tipo e programa, a preocupação com o matiz reitera 
o interesse na discriminação das situações intermediárias. No MESP, a 
referência ao navio e a invocação da escola de vanguarda temperam a 
monumentalidade do propileu. O edifício não se reduz ao doméstico, 
muito menos ao utilitário, mas tampouco se trata como templo, nem só 
como palácio. Nos edifícios de escritórios dos Roberto, a hibridação casa- 
palácio está embutida no programa porque a loja térrea é parte da enco- 
menda, mas o vestíbulo aberto e o coloquialismo que ele imprime à ar- 
quitetura é um achado de projeto. O Pavilhão não é palácio, mas tampou- 
co é só uma casa. Em Lucio e Niemeyer, a composição se aparenta às 
assemblages contemporâneas de Joseph Cornell, às caixas destapadas 
revelando objetos surpreendentes, ressalvada a persistência da metáfora 
do corpo arquitetônico que faz do destapamento uma vivissecção, a poro- 
sidade que associa a composição às explorações também contemporã- 
neas de Henry Moore e Barbara Hepworth. !º 


A ótica é inclusivista e diversificadora bem antes de Robert Venturi. Para 
os brasileiros, a arquitetura moderna não é um ultimato, “ou isso ou aqui- 
lo”, é a reivindicação de “tanto isso como aquilo” e sua reconciliação, pri- 
vilegia a complementaridade antes que o antagonismo dos pólos em 
destaque. Qualquer disputa entre “racionalismo” e “organicismo” ou “raci- 
onalismo” e “anti-racionalismo” é mais que vã, é insensata. A vontade in- 
clusivista e diversificadora atinge o âmbito mais fundamental quando a 
Capela trabalha a curva como casca que estrutura e delimita integral- 
mente o espaço, não decorativa (mau grado Pevsner) ou subordinada 
(feito Monol). A SOTREq confirma a fecundidade da abordagem, dispon- 
do o arco acima da arquitrave e da retícula autônomas. 


A aplicação das estratégias de caracterização descritas por Quatremere e 
parafraseadas por Lucio de modo sucinto se dá sobre uma matriz discipli- 
nar renovada pelo despojamento dos elementos de arquitetura e pela 
consideração da tipicidade da ossatura independente e emendada pela 
incorporação à estrutura reticulada da casa Dom-ino e ao muro portante 
da casa Errazuris, a estrutura abobadada da Pampulha. A manipulação 
das "formas gerais e parciais da arquitetura "em função de sua carga se- 
mântica se dá tanto no plano da geometria quanto no da materialidade. A 
"escolha, medida e maneira da ornamentação e da decoração" se tradu- 
zem em exploração de texturas e complementação pela obra de arte e 
pelo jardim. Na medida em que depende do arquiteto, que não controla 
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normalmente nem programa, situação e orçamento, a definição da "gra- 
dação de riqueza e grandeza" proporcionada à natureza do encargo é 
uma preocupação constante, outra forma de atenção ao matiz. Nada a 
corrobora mais que o uso do azulejo de série no Cassino, late e Casa do 
Baile profanos, ao invés do azulejo pintado por mão de artista empregado 
na Capela a consagrar. A rememoração de precedentes que constitui 
uma caracterização substantiva se desenvolve quer na vertente tipológi- 
ca, quer na vertente estilística, não deixando de marcar que a própria ar- 
quitetura moderna tem um passado. A estimulação sensorial ligada a uma 
caracterização adjetiva se intensifica. 


Nessa perspectiva, não se vê porque deva haver antagonismo entre abs- 
tração e representação, entre figurativismo e não figurativismo. A conde- 
nação do pastiche historicista é vigorosa.!! Lucio acata a noção de “forma 
significante” de Clive Bell, mas não é sectário: 


Evidentemente, a arte moderna, desprendida da contingência representati- 
va, libertou-se, até certo ponto da imaginária, e tanto pode utilizar-se da fi- 
gura como lhe dar conformação diferente ou mesmo dispensar-se dela, 
sem que tal atitude possa implicar juízo de valor...o artista tem o campo li- 
vre diante de si o que não o impedirá, caso lhe enseje, de recorrer nova- 
mente às formas representativas, ou de enriquecer eventualmente a sua 
obra de novos símbolos ou dos símbolos místicos rejuvenescidos. '? 


Por outro lado, demandas de caracterização do programa e demandas de 
funcionalidade ou operacionalidade não são intrinsecamente antagônicas, 
mesmo que o atendimento dumas não leve automaticamente ao atendi- 
mento das outras. Um certo grau de correspondência entre volumes dife- 
renciados e setores diferenciados do programa não carece de sentido 
operacional e na verdade constitui em princípio maneira econômica de 
relacionar anatomia e fisiologia do edifício. O jogo de volumes imbricados 
não é pura questão de representação e de vontade de forma. 


BRASILIDADE 


A produção comentada amplia o repertório da arquitetura moderna. Não 
tem nada de paroquial ou de retrógrada. Afinal, a valorização do genius 
loci é antes bom senso que conformismo. A idéia duma adaptação regio- 
nalista ou nacionalista e levemente reacionária duma linguagem interna- 
cional perfeitamente forjada não resiste às evidências. 


Como diz Jorge Luis Borges na paródia hilariante que é “Pierre Ménard, 
autor do Quixote”, o significado depende do seu contexto. Certo, o pas- 
seio que dilata a experiência arquitetônica e intensifica a consciência cor- 
poral pode aqui começar ao ar livre. Quebra-sol e painel de elementos 
vazados, porosidade, extroversão, exuberância, ambivalência e expansi- 
vidade se abonam por clima e paisagem e se associam à evocação da 
arquitetura luso-brasileira colonial e imperial, como à evocação do jardim 
pitoresco e ingênuo aqui aclimatado. E se oferecem, por repetição delibe- 
rada, como sinais de clima e paisagem; por metonímia, de temperamento, 
país, nação, terra risonha e franca onde se pode andar despreocupado, 
pés descalços, peito aberto, braços nus. 


Entretanto, a importância da "brasilidade" na concepção e na apreciação 
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dessa obra foi exagerada. Na expressão "arquitetura moderna brasileira”, 
a disciplina passa em primeiro, a consciência do tempo vem a seguir, o 
termo subordinado é o autóctone. As questões às quais essa arquitetura 
tenta responder transbordam amplamente as fronteiras nacionais. O 
mesmo se pode dizer das oportunidades que ela trata de aproveitar. Es- 
quece-se demasiado frequentemente que o controle climático é um pro- 
blema técnico que não é especificamente brasileiro. Logo, esquece-se 
que a validade prática e plástica das soluções encontradas não se limita 
ao Brasil. Colunatas, estacadas, salas hipóstilas, varandas, muxarabis, 
azulejos, curvas nada tem de especifica e/ou intrinsecamente brasileiro. 
Nem o mito da terra encantada tem só o Brasil por referente. Pode-se 
gostar de Stourhead sem conhecer latim. Pode-se gostar dessa arquitetu- 
ra sem precisar sua geografia. 


Contudo, seu gosto é verdadeiramente epicurista. Ela não é voluptuosa 
ou gozadora, ela evoca a volúpia ligada à razão e à moderação, e é isso 
que se deplora ou que se elogia na maior parte das vezes- por razões que 
finalmente não tocam a arquitetura em si. Esta defende o prazer dos sen- 
tidos entendendo que o prazer é intrinsecamente limitado e portanto ela 
ofende ao mesmo tempo sensualistas e racionalistas, os amantes da ver- 
tigem e os da restrição, os amantes da contemplação e os do excesso. Ao 
mesmo tempo, ela tem prazer em figurar um objeto de faces distintas, um 
objeto imóvel que muda ou se muda diante dos olhos do espectador em 
movimento, frequentemente recorrendo a contrastes dramáticos, como 
em Nova York, Friburgo, Ouro Preto. Não seria ilógico pensar nisso como 
recusa de representação de unidade formal, ainda que fosse só no plano 
dos materiais. Não seria talvez despropositado de ver nisso um esforço 
de representação dum processo de transformação. E em última instância, 
de ver nisso um esforço de representação dum processo de transforma- 
ção do Brasil. Razão adicional para desconfiar das alegorias.... 


ORIGINALIDADE 


Em sua “Estrutura das Revoluções Científicas", Thomas Kuhn distingue 
dois períodos típicos no desenvolvimento científico. Em período normal, 
uma matriz disciplinar consensualmente aceita pela comunidade cientifica 
delimita claramente o horizonte e o conteúdo de uma pesquisa cumulati- 
va. Inovação teórica e discussão de fundamentos filosóficos só se esti- 
mulam quando a matriz disciplinar se vê abalada substantivamente e se 
instaura período de crise. A crise se supera por reformulação revolucioná- 
ria ou transformação revolucionária embasando novo período normal. A 
distinção é análoga àquela feita por Lucio no intróito de "Razões da Nova 
Arquitetura" entre períodos de unidade e transição. Kuhn não está desme- 
recendo em modo nenhum o trabalho científico no período normal, nem 
Lucio o trabalho artístico no período de unidade. A matriz disciplinar com- 
preende teorias e paradigmas, hipóteses e soluções exemplares que pre- 
cisam ser testadas, comparadas, emendadas, desenvolvidas, detalhadas. 
Não se trata duma estrutura firme, mas dum enunciado promissor embora 
incompleto e esquemático, carente de articulação, aprofundamento e ex- 
tensão na teoria tanto quanto na prática. A relação entre esse enunciado 
e a sua articulação, aprofundamento e extensão não é absolutamente a 
mesma que existe entre um teorema e seu corolário. A arquitetura mo- 
derna brasileira não é o corolário brasileiro dum teorema de Corbusier. É 
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a demonstração brasileira das virtudes de um ícone desenhado por Cor- 
busier e batizado de Dom-ino em momento de feliz inspiração, para assi- 
nalar tanto o caráter combinatório e casual do jogo arquitetônico e seu 
vínculo com a casa quanto, etimologia ajudando, a autoridade da regra 
sem a qual nenhum jogo pode começar. Preparada por base de formação 
comum e afinidades múltiplas de sentimento e pensamento, a assimilação 
do ícone faz dela uma contribuição não só ao jogo mas à definição da re- 
gra. Não transformação de um vocabulário e sintaxe já prontos, mas veri- 
ficação, elaboração, fertilização, diversão, extensão. E posto que arquite- 
tura é construção qualificada, complementação, reunião do arco à arqui- 
trave e da abóbada com a estrutura reticulada. 


CONSOLIDAÇÃO 


O Governo Dutra não modifica substantivamente o panorama, embora a 
conclusão dos primeiros blocos do Parque Guinle, do Santos Dumont e 
da SOTREq sejam importantes por evidenciar cumpridas em obra as 
promessas de projeto. Faz lamentar inda mais que nem Cidade Universi- 
tária nem Centro Atlético Nacional tenham se realizado, que o Pavilhão 
tenha sido demolido, o Hotel e o Clube de Golfe da Pampulha frustrados. 
Que o jogo seja interditado e o Cassino fechado, que a Capela seja objeto 
de querelas mesquinhas, de chicanaria política provinciana impedindo sua 
consagração até que Kubitschek seja presidente. Que o Hospital de Clí- 
nicas se arraste e nenhum dos projetos da VFRGS vá adiante, que a de- 
sativação da fábrica redunde em abandonar os planos de realizar a Cida- 
de dos Motores. Em compensação, o Pedregulho serpenteante em cons- 
trução tem visibilidade não concedida a outras obras, pelas imensas e 
evidentes qualidades tanto quanto pela presumida “consciência social”. 
Registre-se, porém, que aquelas se garantem com subsídios não conce- 
didos a nenhum outro conjunto habitacional já feito, e ninguém se per- 
gunta porque, Lucio tendo mostrado já a possibilidade de combinar a cur- 
va virtual e o bloco racional repetitivo, a virtude do apartamento de luxo 
não se estende ao apartamento do pobre. !º 


Fazendo suas as colocações de Elizabeth Mock e do MoMA, Mário Pe- 
drosa diz que o Pedregulho é a arquitetura da democracia, enquanto 
Pampulha é a emanação caprichosa dum pequeno sátrapa de província. 
A equação só tem interesse na medida em que dá o tom do "pensamento 
crítico" em gestação. Na mesma edição de L'Architecture d'Aujourd"hui 
que publica o artigo de Pedrosa, Peter Blake, editor de Architectural Fo- 
rum, classifica Os arquitetos da geração jovem nos Estados Unidos em 
cinco escolas : a escola de Harvard, em torno de Gropius, Breuer e seus 
associados, a escola de Mies van der Rohe no I.1.T., a escola Bay Region 
ou o novo empirismo regionalista, a escola Frank Lloyd Wright a escola Le 
Corbusier- da qual diz que é um grupo difícil de definir porque "Le Corbu- 
sier influenciou todas as escolas antes nomeadas salvo a de Wright, sem 
que todavia o talento dos discípulos que pudesse ter suscitado aqui iguale 
o de seus êmulos na América Latina. Blake lembra a dívida em relação a 
Le Corbusier de Mies, Gropius, Breuer e Sert- recém-nomeado decano de 
Harvard. Depois de falar das escolhas doutrinárias abertas aos jovens ar- 
quitetos americanos, Blake comenta o seu campo de ação e observa que 


praticamente não há nos Estados Unide concursos para as construções 
importantes, como é o caso na América do Sul onde os jovens arquitetos 
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são frequentemente chamados a fazer, hotéis, hospitais e edifícios de es- 
critórios desde que se formam. 


Embora os jovens arquitetos americanos lamentem, evidentemente, 
que 


seu trabalho não apresente um maior interesse social, eles sentem que 
não pode haver relações realmente válidas entre a política e sua própria 
profissão.... Que lições tirar ao por em paralelo a arquitetura "socialista" 
da URSS, aquela produzida pelo nazismo, a contribuição impressionante 
e frequentemente válida realizada na Itália durante a era fascista, a ar- 
quitetura sem grande interesse (para eles) da social democracia escandi- 
nava, O trabalho maravilhosamente apaixonante que se faz em muitos 
países da América do Sul de atmosfera tão pouco democrática? Melhor 
abandonar o tema integralment e se prender unicamente aio trabalho. '* 


Seja lá como for, com o fim do Estado Novo, desaparece o luxo maior 
concedido a um punhado de jovens arquitetos de talento por um patronato 
minoritário mas inteligente, quem sabe mesmo mais inteligente porque 
minoritário: o tempo razoável para a elaboração, discussão e reelabora- 
ção do projeto importante num clima exigente porque hostil. Sem dúvida, 
falar da arquitetura desse grupo de arquitetos e patronos como arquitetura 
moderna brasileira não significa dar-lhe nenhuma prerrogativa de exclusi- 
vidade nem quanto a reivindicações literais de expressão de modernidade 
nem quanto a expressão de nacionalidade, muito menos dar-lhe o crédito 
de representação de uma essência da nacionalidade. Tudo isso posto, é 
abreviação consagrada e conveniente para designar uma escola obvia- 
mente engajada em estudar a história e a geografia nacionais, relacionar 
o estudo do passado com as demandas do presente e as aspirações de 
futuro, ver suas proposições ganharem estatuto paradigmático no país, 
senão no continente e no mundo. Escola que à diferença da situação 
americana posterior descrita por Blake, não está reunida à volta de um 
único nome, mas constitui o esforço de pelo menos meia dúzia de arqui- 
tetos. 


Com a aceleração proporcionada por Brazil Builds, quando Dutra assume 
o nicho de mercado está assegurado e o mercado começa a impor o seu 
ritmo. Ao mesmo tempo que se criam Faculdades de Arquitetura autôno- 
mas, são muito poucos, como Lucio, que lamentam a ausência dum pro- 
jeto didático capaz de assegurar a reprodução do saber acumulado em 
uma década. Ou a importância do débito desse saber com a formação 
proporcionada por Quatremére, Choisy, Guadet e pelos exercícios a partir 
do Vignola tão vilipendiado. Mesmo assim, até a apoteose ou declínio de 
Brasília há mais vinte e cinco anos de realizações de interesse pela fren- 
te. Para um formalismo decadente, é muita duração e não pouco material 
a explorar e re-conhecer. 


! Ver nota sobre o concurso em Arquitetura e Urbanismo, Rio, setembro-outubro 1936, pp. 176- 
78. 
? Lauro Cavalcanti, As Preocupações do Belo. Rio, Taurus Editora, 1995. 
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* Conforme Concursos públicos in Arquitetura e Urbanismo, setembro-outubro 1936, p. 172. 
“Ver O Futuro Paço Municipal, in Revista Polytechnica.nº 130. São Paulo, abril-julho 1939, s/n. 
Mais informações em amador Cintra do Prado, Atual Problema do Paço Municipal, in Engenha- 
ria, São Paulo, outubro 1946, pp. 51-57. 

* Ver Yannis Tsiomis, op. cit. p. 19, notas 33 e 34 

é Ver a foto em Peter Collins, Splendeur du Béton, Paris, Hazan, 1995, p. 445. Originalmente pu- 
blicado como Concrete, London, 1959 

7 William Hogarth, The Analysis of Beauty, New Haven & London, Yale University Press, 1997, 
pp. 41, 49, 58-9. Editado por Ronald Paulson do original de 1753. 

é Oscar Niemeyer, epígrafe em Jean Petit, Niemeyer, o poeta da arquitetura, Lugano, Fidia edizio- 
ni d'arte, s/d, mas provavelmente 1998 em função do último projeto apresentado. 

? Heinrich Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe- das Problem der Stilentwicklung in der 
neueren Kunst. Basel/Stuttgart, Schwabe Verlag, 16º ed., 1979. Traduzido ao português como 
Conceitos Fundamentais da História da Arte, São Paulo, Martins Fontes, 1984 

0 Aquele mais tarde com escultura frente a UNESCO, esta com escultura frente à ONU, além do 
prêmio na Bienal de São Paulo de 1959. 

4 Admitido porém no caso especial do Museu das Missões, dada a impossibilidade de recorrer ex- 
clusivamente à anastilose. 

2 A referência a Clive Bell se encontra como epígrafe em Do Desenho, texto de 1940, in Lucio 
Costa, op.cit., p. 242. Para Lucio, a presunção de ser a arte pela arte antítese de arte social é tão 
destituída de sentido quanto a antinomia arte figurativa- arte abstrata, conforme Considerações so- 
bre a arte contemporânea, in Lucio Costa- Registro de uma vivência, São Paulo, Empresa das 
Artes, 1995, p. 253. 

2 Desde esse ponto de vista, o Pedregulho é um retrocesso. Embora no contexto específico do 
projeto, a curva seja provavelmente a solução mais espetacular, ela não é a mais racional em ter- 
mos de economia. Os elogios são no mínimo contraditórios. 

4 Peter Blake, Les Architectes de la Jeune Génération aux États-Unis, in L'Architecture 
d'Aujourdhui , 50-51, décembre 1953, numéro spéciale USA -Contributions Américaines à 
[Architecture Conteporaine, pp. 86-90. 
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